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JUBILEUSZ 
KAZIMIERZA MUCHY 


Z okazji XXX-lecia pracy twórczej reży- 
sera i operatora Kazimierza Muchy Stowa- 
rzyszenie „Dom Środowisk. Twórczych 
i Wytwórnia Filmów Oświatowych w Łodzi 
zorganizowały uroczyste spotkanie i pokaz 
filmów jubilata, Obejrzano filmy: „Wie- 
czome spotkania”, „Kozioł śpiewający” 
„Świat Memlinga w trzech odsłonach 
„Rzeźbione requiem", „Wiktor Dega” 
1 „Pejzaż nieznany 

Przyłączamy się do gratulacji dla twórcy 
wielu mądrych i ciekawych filmów oświa- 
towych. 


SUN ZIS- 


FILMOTEKA 


38 mistrzów 
w Krakowie 


Jednym z przeglądów towarzyszących 
Międzynarodowemu. Festiwalowi Filmów 
Krótkometrażowych w_ Krakowie. będzie 
zorganizowana przez Filmotekę Polską re- 
trospektywa „Krótkie formy mistrzów ki- 
na”. Będą to krótko- i średniometrażowe 
filmy zrealizowane przez twórców, którzy 
pełną dojrzałość, rozgłos i uznanie zyskali 
jako reżyserzy dzieł długometrażowych. 

Krakowscy kinomani będą mogli obej- 
rzeć m.in. filmy tak wybitnych twórców, 
jak: Lindsay Anderson, Antonioni, Berg- 
man, Buńuel, Dreyer, Eisenstein, Grifith, 
Huston, Ichikawa, Jancsó, Kozincew, Leni- 
«a. Munk, Pasolini, Resnais, Richardson, 
Romm, Schlesinger, Truffaut, Wajda i Za- 
nussi. Zorganizowanie przeglądu było 
możliwe dzięki pomocy instytucji ifilmotek 
2 14 krajów. 





Aleksander 
Jackiewicz 
laureatem 
nagrody 
„Kina” 


Jury nagrody miesięcznika „Kino” — Ry- 
szard Koniczek, Janusz Majewski, Barbara 
Mnuklik, Jerzy Płażewski, Andrzej Trzos- 
-Rastawiecki, Krzysztof Winiewicz i Krzy- 
sztof Zanussi — przyznało jednogłośnie na- 
grodę za rok 1977 prot. dr. Aleksandrowi 
Jackiewiczowi za jego działalność w Tele- 
wizji Polskiej na rzecz popularyzacji huma- 
nistycznych, społecznych i artystycznych 
wartości sztuki filmowej polskiej i zagrani- 
cznej. Działalność ta dobrze służyła budze- 
niu i kształtowaniu zainteresowań filmo- 
wych polskiego społeczeństwa. 

Nagrodę wręczono laureatowi 12 maja 
w lokalu Stowarzyszenia Filmowców Pol- 
skich w Warszawie. 


W Zespole„„Tor" zaawansowane są prace 
nad filmem według „Zmór” Emila Zegadło- 
wicza, jednego z najgłośniejszych utworów 
literackich międzywojennego dwudziesto- 
lecia. Owiana aurą skandal obyczajowego 
druga część cyklu „Żywot Mikołaja Sreb- 
rempisanego” była obrazem dojrzewania — 
umysłowego, erotycznego, politycznego — 
chłopca obdarzonego wrażliwością i talen- 
tem artystycznym. Pokazywała zatęchły 
światgalicyjskiego miasteczka, obłudę hi- 
pokryzję. 

Adaptacji powieści dla potrzeb filmu do- 

konał czeski dramaturg i scenarzysta Pavel 
Hajny, który poprzednio zaadaptował na 
ekran „„Zaklęte rewiry” Henryka Warcella. 
Film będzie pełnometrażowym debiutem 
reżysera Wojciecha Marczewskiego. Zdję- 
cia realizuje Wiesław Zdort, scenogralem 
jest Zbigniew Werpechowski, produkcją 
kieruje Wanda Wojnar-Iliew. 
_ W filmie wystąpią: Tomasz Hudziec 
i Piotr Łysak (Mikołaj w różnych okresach 
swego życia), Teresa Marczewska i Broni- 
sław Pawlik (jego rodzice). Hanna Skarżan 
ka (babka), Maria Chwalibóg (ciotka), Sta- 
nisław Igar (prof. Ptaszycki), Wiktor Sadec- 
ki (dyrektor szkoły i inni. Zdjęcia realizo- 
wane są w rejonie Tarnowa, oraz w atelier 
we Wrocławiu. 


SPIS TREŚCI 


Czytelników, którzy pragnęliby otrzymać 
spis treści „Filmu” za rok 1977, prosimy 
© nadesłanie do redakcji karty pocztowej 
z czytelnie napisanym imieniem i nazwi- 
skiem, dokładnym adresem i numerem ko- 
du pocztowego oraz słowami: SPIS TREŚCI. 
Spis prześlemy pocztą. 

Nasz adres: redakcja „Filmu”, Puławska 61 
(MI p.) 02-595 Warszawa. 








GOŚCIE Z BUDAPESZT 













































Węgierski Instytut Kultury i DKF SZSP. 
„Kwant” zorganizowały w Warszawie prze- 
gląd filmów zrealizowanych przez węgier- 
ski 

zarów” Sandora Sary, „Misję” Ferenca Ko- 
sy. „Walić jak w bęben” Gyuli Gazdaga, 
„Akcent” Ferenca Kardosa oraz „Pajęczy 
futbol" i „Pole bitwy pod Mohaczem” Jano- 
sa Rózsy. W dyskusjach z polskimi miłośni- 
kami węgierskiego kina wzięli udział twór- 
cy wszystkich prezentowanych filmów oraz 













Wizyta Studia „Objektiv” 


scenarzysta Istvan Kardos i kierownik stu- 
dia, pisarz i krytyk József Manx. 

Na spotkaniu z dziennikarzami József 
Marx powiedział m.in.: „Cztery studia, któ- 
re można by porównać z polskimi zespoła- 
mi filmowymi, powstały w roku 1976 w wy- 
niku realizacji uchwał partyjnych i rządo- 
wych w sprawie rozwoju kinematografii 
Reforma oznacza spełnienie postulatów 
środowiska filmowego, a także uznanie 
ważnej roli sztuki filmowej. Trzon Studia 
>Objektiv« stanowią twórcy, którzy byli za- 
łożycielami Studia im. Beli Balazsa: Istvón 
Szabo jest zastępcą kierownika do spraw 
artystycznych. a Ferenc Kósa, Sandor Sara, 
Jnos Rózsa, Zoltan Hiuszarik i Gyula Gaz- 
dag tworzą radę artystyczną, która według 
demokratycznych zasad podejmuje decy- 
zie. Wspolnie dyskutujemy nad poszczegól- 
nymi propozycjami, a potem scenariusza- 
mi. Nie wszystkie nasze propozycje są rea- 
lizowane (Zarząd Kinematografii Minister- 
stwo Kultury mają prawo weta), ale dąży- 
my do tego, żeby nie zrealizowanych pro- 
jektów było jak najmniej. 

Chcemy tworzyć filmy dla najszerszej 
publiczności, ale tó nie oznacza, że dla 
wszystkich. Publiczność węgierska jest 
bardzo zróżnicowana. Przede. wszystkim 
zależy nam na widzach wrażliwych i ak- 
tywnych, którzy w kinie szukają prawdy 
a współczesności i przeszłości. Taki kontakt 
2 widownią — trochę niespodziewanie dla 
nas samych — znaleźliśmy dzięki skromne- 
mu pełnometrażowemu filmowi dokumen- 
talnemu »Misja» Ferenca Kósy. W ciągu 








dwóch pierwszych miesięcy film ten obej- 
rzało ponad 350 tysięcy widzów. „Misja: 
wywołała dyskusję o współczesnej moral- 
ności. 

W studiu powstało w ciągu dwóch lat 
sześć filmów pełnometrażowych (w tym 
dwa dokumenty); trzy dalsze znajdują się 
w realizacji. Jeden z nich to »Koniuszy: 
gościnnie występującegu w naszych bar- 
wach Andrósa Kovócsa. Bo studio ma cha- 





rakter otwarty: umożliwia twórczość tym, 
którzy gotowi są do odpowiedzialnej kon- 
frontacji z przeszłością i. problemami 
współczesności, którzy myślą kategoriami 
społecznymi i posługują się nowoczesnym. 
językiem filmowym. To nie program: takie 
są nasze wspólne przekonania. 

Jeden z filmów studia — »80 huzarów: — 
powstał przy pomocy polskiego. Zespołu 

Kadr=. Pomoc była niezbędna. gdyż znacz- 
na część filmu rozgrywa się w Polsce. Ale 
nie ukrywam, że liczymy na rozszerzenie. 
tej współpracy, na wspólnie realizowane 
filmy”. (bz) 


Listy do redakcj 





„NADAL 
ŹLE SIĘ DZIEJE 
DOBRYM FILMONF 


Odpowiadając na uwagi zawarte w lis- 
tach do redakcji „Filmu” (nr 16 z 16 kwiet- 
nia br.) uprzejmie wyjaśniamy co nastę- 
puje: 

1. Z 15 filmów wymienionych w listach 
otrzymaliśmy dotąd do wyświetlenia 11. 
przyczyną jest mała liczba wyprodukowa- 
nych kopii, których obieg reguluje termi- 
narz centralny. Wyłącznie w dyskusyjnych 
klubach filmowych wyświetlane były fil- 
my: „Wojna się skończyła” (18 klubów), 

Ponure chwile” (10 klubów), „„Cesarzowa 
ang Kwei Fei” (16 klubów). Dalszych sześć 
filmów wyświetlano zarówno w dyskusyj- 
nych klubach, jaki w kinach studyjnych. Są 
to: „Człowiek z Maisinicu” wyświetlany 
w 1875r. w Poznaniu i 7 kinach terenowych 
oraz 4 DKF-ach, „Śnieżyca” wyświetlana 
w_1975 r. w Poznaniu w kinii 
kinach terenowych oraz 2 DKF-ach, „Świę- 
ty Michał miał koguta” wyświetlany w ki- 
nie „Muza” i 17 kinach terenowych oraz 4 
DKF-ach, „Czerwone jablko” wyświetlane 
w 1977 r. w kinie „Muza” i 17 kinach tere 
nawych oraz 3 DKF-ach, „Inny Franciszek: 
wyświetlany w 1977 r. w kinie „Pałacowe: 
w Poznaniu i 18 kinach terenowych oraz 5 
DKF-ach. Film „Bransoletka z brązu” nie 
był wyświetlany w Poznaniu, a jedynie w 2 
kinach terenowych prowadzących działal- 
ność studyjną i w 3 DKF-ach. 

2. Następnych 5 filmów dotrze do Pozna- 
nia, zgodnie z centralnym terminarzem, 
w- następujących okresach: „Ziemia jest 
grzeszną pieśnią” - w maju 1978r. „Cztery 
dni do śmierci” — w sierpniu 1978r. „Oszu- 
kani” — we wrześniu 1978 r. „Epidemia” — 
w styczniu 1979 r., „Gorycz” we wrześniu 
1978r. 

3, Z wymienionych 15 tytułów nie zoba- 
czymy w Poznaniu jedynie filmu „Piłat iin- 
ni”, gdyż jego kopie zostały wyeksploato- 
wane, zanim dotarły do Poznania. 

4. Na _lerenie objętym działalnością 
Okręgowego Przedsiębiorstwa Rozpowsze- 
chniania Filmów w Poznaniu dziala 27dys 
kusyjnych klubów filmowych oraz 34 kina 
prowadzące działalność studyjną. Mamy 
ponad 60 placówek zajmujących się rozpo- 
wszechnianiem ambitnych, dobrych fil- 
mów o wysokich walorach artystycznych 
1 ideowo-wychowawczych. W miarę posia- 
dania kopii filmowych staramy się zapew 
nić im odpowiedni program. Kino „Muza' 
w Poznaniu prowadzi działalność studyjną 
w godzinach popołudniowych; jest to kino 
dwuzmianowe i na wcześniejszych sean- 
sach wyświetla filmy dla młodzieży, stąd 
więc w jego repertuarze znalazł się film 
„Winnełou”, który zdziwił Waszego Czy- 
telnika. Natomiast inny film budzący zdzi- 
wienie, meksykański „Zaułek dziewic”, 

został w wytycznych repertuarowych zale” 
«ony do wyświetlania w kinach studyjnych. 

5, Powyższe uwagi dotyczą także uwag 
zawartych w liście opublikowanym w nu- 
merze 35 „Filmu” z ub. roku. Uwagi te 
miały charakter ogólnych refleksji nad re- 
pertuarem, nie sądziliśmy więc, że oczeki- 
wana jest odpowiedź z naszej strony. Po- 
dobnie ma się rzecz z listem opublikowa- 
nym w numerze 41 z 1977 r. dotyczącym 
pracy DKE w Koninie; sądziliśmy, że odpo- 
wiedzi udzieli dyrekcja konińskiego Domu 
Kultury. Wyjaśnilismy jednak tę sprawę. 
Czytelnik nie otrzymał wówczas biletu dla- 
tego, że w kinie Domu Kultury odbywał się 
zamknięty seans dla członków miejscowe- 
'go DKF „Gwarek 












BARBARA GOŁASKA 
w serialu „Strachy” (str. 18) 
Fot. Jerzy Kośnik 
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rzed trzynastu laty redakcja dziś już nie 
D ukazującego się „Kwartalnika Filmowego” 
zwróciła się do 11 reżyserów dokumenta- 
listów z prośbą o odpowiedź na kilka pytań, 
określających ówczesną sytuację naszego filmu do- 
kumentalnego. Postanowiliśmy po latach powtó- 
rzyć tę ankietę, prosząc o odpowiedź trzech spo- 
| śród reżyserów wypowiadających się wówczas 
(są to Kazimierz Karabasz, Andrzej Trzos-Ras- 
tawiecki i Jerzy Ziarnik) oraz Krystynę Gryczełow- 
ską, Krzysztofa Kieślowskiego i Tadeusza Pałkę. 
Pytania brzmiały: 
1. €o, Pana zdaniem, decyduje o specyfice filmu 
dokumentalnego? 
2. Czy można mówić o ukształtowanym stylu naro- 
dowym polskiego filmu dokumentalnego? 
3. Jak widzi Pan kierunki i style polskiego filmu 
dokumentalnego? 
4. Miejsce polskiego filmu dokumentalnego 
w światowej produkcji w tym gatunku filmowym. 
5.. Jaką rolę społeczną spełnia Pana zdaniem polski 
film dokumentalny? 
A więc czym jest — i do czego służy — dokument 
w ogóle, a polski film dokumentalny w szczegól- 
ności? Wybraliśmy z odpowiedzi sprzed lattrzynas- 
tu stormułowania najbardziej charakterystyczne. 
Jest rzeczą znamienną, że prawie wszyscy zabiera- 
jący głos w ankiecie mówili również o sprawach 
techniki, mimo iż żadne pytanie nie dotykało tych 
spraw wprost. 
ilm dokumentalny musi pełnić ważkie funkcje 
społeczne, być nie tylko kronikarzem i świadkiem, 
ale instrumentem interwencji, aktywnym środkiem 
przekształcania rzeczywistości.” (lerzy Hoffman 
i Edward Skórzewski) 
lm dzisiejszy musi iść w głąb, musi pokazać 














pasją, lecz przy twórczości dokumen- 


nie tylko skutki, ale także przyczyny, rozszytrować 
skomplikowane siły decydujące o losach współ- 
czesnego człowieka... Szczerość w pokazywaniu 
różnych, choćby najbardziej drażliwych proble- 
mów naszego życia, jest chyba podstawową tajem- 
nicą uznania polskiego dokumentu na świecie”. 
(Janusz Kidawa) 

Pojedynczy człowiek i jego działalność są trak- 
towane w filmie dokumentalnym jako materiał do 
uogólnień na temat jakiejś grupy czy problemów 
dotyczących tej grupy lub szerszego zespołu ludzi. 
Ta łatwość uogólniania jest szczególnie mocną 
stroną filmu dokumentalnego i chyba najważniej- 

zą”'. (Jerzy Ziarnik) 

„Znaleźliśmy się w sytuacji bardzo krytycznej. 
Gatunek urodzony 30-40 lat temu żyje do dziś 
w sierze bardzo podobnych treści i form wyrazo- 
wych. Rodził się — w opozycji do filmu fabularnego 
— jako jedyny właściwie zorganizowany wizualny 
informator o świecie i funkcjonuje do dziśw swoim 
głównym, najliczniejszym nurcie w gruncie rzeczy 
nie zmieniony. Jakby nie zauważając, że u jego 
boku, a ściślej — ponad nim, wyrosły takie giganty 
jak telewizja, ze swoją szybką i wielowątkową 
informacją (dzienniki, reportaże, programy publi- 
cystycznej, oraz reportaż fotograficzny, osiągający 
dzięki wielkim nakładom pism ilustrowanych ran- 
gę nie byle jakiego informatora o świecie. Te dwa 
źródła załatwiają w gruncie rzeczy informację 
szybko i precyzyjnie. (...) Chodzi przecież — jak by 
to banalnie i stereotypowo nie brzmiało — o dotar- 
cie szerzej, a przede wszystkim głębiej do spraw 
człowieka — jego poglądów, rozterek, nadziei. 
Trzeba spróbować poznać i pokazać ten rosnący 
ciąg zależności człowieka od człowieka, człowieka 
od społeczeństwa, Świata techniki, nauki, człowie- 











wania tą dziedziną filmu oraz - 


ka wplątanego w złożone zależności psychiczne, 
społeczne. Trzeba się wyrwać z miałkiej opisowoś- 
ci, płaskiego dokumentowania faktów, z tej całej 
swego rodzaju »obrazowej grafomanii« jaka ciągle 
jest zmorą naszego filmu dokumentalnego. Jak to 
zrobić? (...) Przypuszczam, na podstawie obserwacji 
i przemyśleń, że terenem, na którym warto by 
poszukać możliwości interesujących eksperymen- 
tów treściowych są następujące rejony: 

— bardzo analityczne, maksymalnie wnikliwe mi- 
krostudia wśród grup ludzkich (zawodowych, etni- 
cznych), 

— bardzo syntetyczne, wielopłaszczyznowe pano- 
ramy wybranych problemów społecznych, psycho- 
logicznych, 

— tematy zawierające w sobie materiał na metaforę 
spraw innych, dużo szerszych niż punkt wyjścia.” 
(Kazimierz Karabasz) 

„Autorem naszych filmów jest kilkudziesięcioki- 
logramowa słoniowata kamera, która przeważnie 
»sałatujex, trzęsie, chrypi, i olbrzymi, strasząc 
»podpatrywanych« bohaterów mikrofon - dopiero 
później wymienić można innych autorów: reżysera, 
operatora, dźwiękowca”. (Janusz Kidawa) 

„Poszukiwania tematyczne są jednak niekiedy 
ograniczone. Powodują je kłopoty natury technicz- 
nej (ciężki sprzęt zdjęciowy, brak czułych taśm, 
brak odpowiednich urządzeń dźwiękowych). W re- 
zultacie powstaje sytuacja, w której szeregu tema- 
tów w ogóle nie można zrealizować”. (Andrzej 
Trzos-Rastawiecki) 

„Tak więc o kierunku poszukiwań polskich do- 
kumentalistów przesądzają niekiedy nie ich zainte- 
resowania i zamierzenia, lecz środki techniczne 
stojące do ich dyspozycji”. (Jerzy Hoffman i Ed- 
ward Skórzewskij 

„Społeczna rola filmu dokumentalnego jest 
ogromna, mogłaby być jednak znacznie większa, 
gdyby nie trzy dość istotne przyczyny. Pierwsza — to 
system rozpowszechniania. Przypadkowe łączenie 
filmów krótkometrażowych z fabularnymi. Często 
potrzebny i wartościowy film dokumentalny scho- 
dzi bardzo szybko z ekranów zgodnie z modną, ale 
chyba nie przemyślaną w CWF do końca zasadą 
rentowności. Gdyby nie Kino Krótkich Filmów 
w telewizji, sprawa byłaby beznadziejna”. (Jerzy 
Ziarnik) 

A oto jak na te same pytania odpowiadają doku- 
mentaliści dzisiaj. 











prze- zlecanych nam dorealizacji przezroż- 


Krystyna 
Gryczełowska: 


1 


Sądzę, że o specyfice filmu dokumen- 
talnequ decyduje pasja reżyserów do- 
kumentalistów poznawania otaczają” 
cej nas rzeczywistości, wgłębiania sic 
W Nią, Rzecz jasna niejeden film fabu- 
larny realizowany jest dziś z podobną 
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talnej jest ona bezwzględnie koniecz. 
na. Głęboki, szalenie osobisty stosu- 
nek do rzeczywistości sprawia, że nie- 
jednokrotnie zrodzony ż niego film 
pozwala widzom dojść do takich 
wniosków i spostrzeżeń, które będą 
dla niego odkrywcze, choć przecież 
wszyscy obserwujemy tę samą rzeczy- 
wistość. 


2 


Trudno obecnie znaleźć w polskich 
filmach dokumentalnych takie cechy, 
które zdecydowanie różniłyby je od 
produkcji światowej. Obecnie — bo 
kiedyś takie cechy były wyraźnie wi- 
doczne. Polscy reżyserzy potrafili 
wówczas wyszukiwać takich ludzi, ta- 
kie tematy, zdarzenia, które, choć 
może nie w pełni reprezentatywne dla 
naszej rzeczywistości, jednak były 
niezmiernie istotne. Filmy naszezwra- 
cały uwagę na tych, którym trzeba po- 
móc, na sytuacje wymagające inter- 
wencji. W innych kinematografiach 
takich obrazów nie był 


3. 


Stwierdzić by tu należało, że dzis za- 














pomniano właściwie, cv to jest praw 
dziwy film dokumentalny, Przyczyn 
trzeba szukać w spadku zaintereso- 


de wszystkim — w masowej produkcji 
telewizyjnej. Czym obecnie dla prze- 
ciętnego widza jest na przykład repor- 
taż? Migawki z budowy, przeplatane 
wywiadami z robotnikiem, dyrekto- 
rem, krótki komentarz redaktora — oto 
reportaż, jaki prezentuje nam telewi- 
zja. A film dokumentalny? Trochę 
zdjęć robionych dziennikarską kame- 
rą i pośpiesznie zmontowanych, parę 
słów wyjaśnienia — i już mamy film 
dokumentalny, który redaktor X przy- 
wiózł ze swojej podróży. Rozumiem, 
że potrzebna jest jakaś nazwa dla tych 
form produkcji telewizyjnej, leczu 
wanie słów „reportaż” czy „film do- 
kumentalny” degraduje w pewien 
sposób prawdziwy dokument 














Wyjątkowo ciekawym i trudnym 
w realizacji typem filmu dokumental- 
nego jest właśnie reportaż, rozumiany 
jako głęboka obserwacja, wnikliwe 
podpatrywanie kamerą życia. Bardzo 
lubię ten gatunek. Inni - jak np. Mar- 
cel Łoziński w „Zderzeniu czołowym 

tworzą pewnego rodzaju przypo- 
wieści filozoficzne. To trudne i nie- 
wielu twórcom się udaje. Niektórzy 
qustują w publicystyce dokumenial- 
nej, robią filmy, które badają: jakieś 
sprawy, penetrują je i komentują, 
choć niekoniecznie wprost 


Nie uważam natomiast za filmy do- 
kumentalne informacyjnych filmów 





maite instytucje. 


4. 


Myślę, że choć film dokumentalny nie 
ma dziś w naszym kraju zbyt dobrych 
dni, to nadal utrzymujemy się z naszą 
produkcją w światowej czołówce. Mo- 
że dlatego, że w Polsce, mimo inwazji 
telewizji, ciągle wysokiej klasy pro- 
fesjonaliści robią filmy dokumental- 
ne, Jest to coraz trudniejsze, coraz 
bardziej ten film ulega przemianom, 
lecz nie daje się on, tak jak w innych 
krajach, „zabić” przez telewizję. 


5. 


Myślę, że jest to rola ogromnie ważna 
Na taką opinię rzutują zapewne moje 
własne gusty; pasjami czytam litera- 
turę faktu i z tego samego powodu 
lubię filmy dokumentalne, pozwalają 
mi „dotknąć życia”, Sądzę, że każde- 
mu Z nas potrzebna jest czasem chwila 
refleksji, zadumania się nad światem, 
otaczającą nas: rzeczywistością. Do- 
bry, głęboki film dokumentalny po- 
zwala przeżyć takie chwile, wspania- 
łe momenty dostrzeżenia w żyć 














świecie czegos nowego, co dotąd kry- 
ło się przed naszym wzrokiem, póki 
ktoś nam tego nie pokazał. 
















Kazimierz 
Karabasz: 


Z pięciu zadanych przed 131aty pytań 
trzy wydają mi się martwe lub dość 
jałowe — jeżeli je powtórzyć dziś 
o_ specyfice filmu dokumentalnego 
(powiedziano na ten temat już tak 
wiele, nie warto powtarzać), o stylu 
narodowym polskiego filmu doku- 
mentalnego (nawet wówczas, gdy 
być może — jego zalążki rzeczywiście 
istniały, zdołaliśmy powiedzieć na ten 
temat niewiele istotnego) — i wreszcie 
pytanie o kierunki i style w polskim 
dokumencie (sądzę, że adresatem 
winni tu być jednak krytycy, bowiem 
tylko „z zewnątrz” — jeśli się uważnie 
patrzy — można wyrobić sobie jakiś 
wyraźny obraz sytuacji. Na temat po- 
ruszony w czwartym pytaniu, o miej- 
sce polskiego dokumentu w świecie — 
nie mam dziś poglądu, ponieważ nie 
znam sytuacji w innych kinematogra- 
fiach. 

Tak więc odpowiadam jedynie na 
ostatnie z pytań ówczesnej ankiety: 
jaką rolę społeczną spełnia polski film 
dokumentalny? Sądzę, że rola ta jest- 
niestety — niewielka. Ale myślę także, 
że jest ona w dysproporcji do poten- 
cjalnych możliwości tkwiących 
w tym medium. Czym te możliwości 






















i subiektywnych) tej 
sytuacji, jednak dwie wydają mi się 
szczególnie ważne. Pierwsza jest na- 





tury organizacyjnej, chodzi o znaną 
ido znudzenia omawianą sprawę dys- 
trybucji filmu dokumentalnego w ki- 
nach, a także o niejasną, przypadko- 
wą gospodarkę filmem dokumental- 
nym w programie telewizyjnym. Nie 
przeceniając tej drogi, sądzę, że dość 
dużo można by tu naprawić i ulepszyć 
przy dobrych chęciach, a przede 
wszystkim z jakimś przemyślanym 
planem działania w ręku 

Jednak — tak naprawdę — istotnym 
kłopotem wydaje mi się druga z przy- 
czyn o której myślę: przyczyna tkwią- 
ca w nas samych, w naszych filmach. 
Czy one rzeczywiście m o gą mieć ja- 
kiś poważniejszy rezonans społeczny, 
skoro tak wielu ich autorów zadowala 
się jak gdyby „programem mi: 
mum”? Skoro w wielu naszych fil- 
mach tak dużo. powierzchownego 
dziennikarstwa, opisowości, zdawko- 
wego rejestrowania faktów, a tak nie- 
wiele wnikliwej obserwacji, cierpli- 
wej analizy ludzi i zdarzeń. Skoro tak 
często zjawia się w nich efektowna 
sekwencja czy puenta, a tak rzadko 
wypływające z materiału, znamysłem 
wypracowane uogólnienie. Odnoszę 
czasem wrażenie, że jakby zapomina- 
my o istnieniu telewizji, która prze- 
cież — nierzadko już bardzo sprawnie 











Krzysztof 
Kieślowski: 


1 


Stormułowanie „film dokumentalny 
stało się tak pojemne, że poważna 
odpowiedź w_ krótkiej ankiecie je 

niemożliwa. Generalnie rzecz biorąc, 
można mówić o istnieniu tego gatun- 
ku tylko wówczas, jeśli jest w stanie 
reagować na najważniejsze, w tym 


również drastyczne, współczesne pro- 
blemy społeczne, polityczne, moral- 
ne. Dziś nie spełnia on tego zadania 
i dlatego samo pojęcie stało się 
ostre, 


2 


Nie można. Istniał taki styl na przeło- 
mie lat pięćdziesiątych i sześćdziesią- 
tych. Stworzyli go i realizowali — mą- 
drze i pięknie — Karabasz, Łomnicki, 
Ślesicki, Bossak i — poszczególnymi 
tytułami — kilku innych autorów. 


3. 


Trzeba cofnąć się trochę, żeby odpo- 
wiedzieć na to pytanie. Wydaje mi się, 
że ważnym okresem był przełom lat 
sześćdziesiątych i siedemdziesiątych. 
Wybitnymi - indywidualnościami, 
z własnym stylem, byli wtedy Piwow- 
ski i Królikiewicz. Gwałtownie, ale na 
krótko wybuchł dobrymi tytułami do- 
kument w TV — świetne filmy robili 

Walter, Szumowski, a także Szotkow- 
ski i Przysiecki. Kierunek poważnego 
filmuspołecznego i politycznegofunk- 
cjonował w WFD. Robili te filmy i do- 
świadczeni, i młodzi reżyserzy. Wszy- 
stkie te tendencje i style zniknęły 
w późniejszych latach. Autorzy zajęli 
się innymi formami. W połowie lat 
siedemdziesiątych wartościowe filmy 
powstawały w Wytwórni Filmów 































































— przekazuje iniormacje o faktach 
zdarzeniach wraz z ich fotograficzną 
ilustracją. 

A. przecież nasze filmy powinny 
nieść dużo więcej niż to, co robi tele. 
wizja w swych dziennikarskich czy 
publicystycznych reportażach. Po- 
winny dużo głębiej sięgać w tkankę 
społecznych uwarunkowań swych bo- 
haterów, w materię ludzkich konflik- 
tów. Powinny badać rzeczywistość, 
a nie ilustrować ją. Nasze filmy zbyt 
często są jeszcze w niewoli faktów 
i zdarzeń, które jakoby „mówią same 
za siebie”, zbyt też często (co jest 
jeszcze gorszym wariantem) są utwo- 
rami, które zaledwie dokumentują te- 
zę z góry założoną. 

Sądzę, że byłoby z wielkim pożyt- 
kiem dla naszej pracy, gdybyśmy 
wzmocnili w sobie dwie (spośród wie- 
iu) ważne cechy reżysera dokumenta- 
listy: naszą wnikliwość przy badaniu 
zdarzeń, ludzi i problemów oraz — co 
może jeszcze ważniejsze — nasze rze- 
czywiste (chciałoby się powiedzieć — 
serdeczne) zainteresowanie losem lu- 
dzi, których ukazujemy, o których 
opowiadamy. Bardzo wierzę, że inten- 
syfikacja tych dwóch cech może spo- 
wodować, że nasze filmy częściej 
i głębiej —rezonować będą u widzów. 


„Sobota Grażyny A. i Jerzego T." Kazimierza Karabasza 


Oświatowych — ta wytwórnia dała 
szanse zupełnie młodym reżyserom 
i wygrała. Zaczynali tam: Wiszniew- 
ski, Szulkin, Andrejew, Dziworski. 
Ale i ten kierunek stracił oddech, fil- 
my Wiszniewskiego do publiczności 
nie dotarły, a ogromnie utalentowani 
jego koledzy nie dali filmów, jakich 
można po nich oczekiwać. Boję się, że 
tegoroczny festiwa! krakowski będzie 
jaskrawym dowodem stanu nijakości 
gatunku dokumentalnego. 


4 


Na skutek fatalnego stanu sprzedaży 
filmów dokumentajnych za granic 
na skutek nieobecności albo obecneś- 
ci nie usprawiedliwionej na zagrani- 
cznych festiwalach —nie ma odpowie- 
dzi na to pytanie. Po prostu — nie 
istnieje konfrontacja. Defensywa 
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Mając na uwadze wszystko, co powy- 
żej, a także obsurdalną i szkodliwą 
społecznie politykę ruzpowszechnia- 
nia. polski film dokumentalny nie 
spełnia tej roli, jaką z całą pewnością 
spełniać by mógł, do jakiej jest zdol- 
ny. Po stronie plusów można zapisać 
fakt, że dostarcza filmowi fabularne- 
mu zdolnych i sprawnych reżyserów 
i operatorów. Wobec ambicji tego ga- 
tunku — to bardzo mało. 








Coraz mniej powstaje obecnie fil- 
mów, o których można by powiedzieć: 
„dokumentalne”. Przyczyna leży chy- 
ba w tym, że dokument coraz bardziej | 
odchodzi od ścisłych realiów sytuacji, 
którą przedstawia, staje się impresyj- 
ny, preparowany. Specyfiką tego ga- | 
tunku powinno być to, costanowi jego | 
największą siłę — niewątpliwa auten- 
tyczność, lapidarność i trafność wybo- 

ru. prezentowanych sytuacji. Aby to 
osiągnąć, twórca musi uczestniczyć 

2 kamerą w sytuacji, w której - można 
powiedzieć — intensywność dziania 
się jest szczególnie duża; mamy takie 
możliwości coraz. rzadziej. Dlatego 
tak mało jest filmów takich jak „Szpi- 
tal" czy „Pielgrzymka do Góry Kalwa- 
ii”. Siła filmów dokumentalnych 
tkwi między innymi w głębokiej wie- 
rze widza w autentyczność akcji, któ- 

rą obserwuje; tak mocnej, że dającej 
wrażenie własnego uczestnictwa 
w prezentowanym wydarzeniu. Lecz 
aby takie uczucie wywołać, trzeba sy- 
tuację pokazać, a nie o niej tylko 
opowiedzieć 
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Gdy porównuję polskie filmy doku- 
mentalne z zagranicznymi, odnoszę 
wrażenie, że można zauważyć pewne 
cechy różniące nasz dokument. Jest 
chyba bardziej lapidarny, bywa też 































































Jerzy 
Ziarnik: 
1. 


Podtrzymuję moją dawną opinię, że 
specyfika filmu dokumentalnego po- 
lega między innymi na niemożności 
sięgnięcia w sferę udzkiej psychiki 
i na braku środków wyrazowych dla 
stworzenia wszechstronnego portretu 
człowieka z jego bogatą sferą przeżyć 
i myśli. Mimo że jest to ograniczenie — 
wynika stąd główny walor dokumen- 
tu poznawczo- publicystyczny, możli- 
wość uogólnienia problemów doty- 
czących człowieka i jego złożonej 
obyczajowości 

















bardziej drapieżny — choć to ostatnio 
zbyt rzadkie. Posiada siłę syntezy 
Trudno w tej chwili jednak o szersze 
wnioski, bowiem, moim zdaniem, pol- 
ski film dokumentalny miał ostatnio 
zbyt mało okazji do konfrontacji z fil- 
mami zagranicznymi. 
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Można by tu mówić raczej o pewnych 
typach filmu dokumentalnego. A więc 
— dokument impresyjny, przedstawia 
jący syntezę sytuacji z wyraźną dra- 
maturgią. Inny typ, najbardziej mi od- 
powiadający, to film przedstawiający 
pewien ciąg zdarzeń świadczących 
o kształcie zjawiska. Często powstają 
także filmy oparte na materiałach ar- 
chiwalnych oraz filmy „okazjonalne”, 
i tych nie zaliczałbym do kategorii 
filmów dokumentalnych, choć się tak 
zazwyczaj czyni. 
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Pozycja polskiego filmu dokumental- 
nego na świecie kształtowana jest, 
rzecz jasna, przez dobór pozycji wysy- 
łanych na zagraniczne festiwale czy 
pokazy. Nie zawsze jednak prezento- 
wane są tam filmy najlepiej, moim 
zdaniem, mówiące o dorobku naszej 
kinematografii w tej dziedzinie. Pozy- 
cja polskiego filmu dokumentalnego 
na tle światowej produkcji kształto- 
wana jest więc często przez czynniki 
przypadkowe, a środowisko filmow- 
ców nie ma na to wpływu. 
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Formy, w jakich rozpowszechnia się 
film dokumentalny, sprawiają, że je- 
go oddziaływanie jest dużo mniejsze, 
niż by na to zasługiwał. Zbyt rzadko 
organizowane są pokazy dobrych, 
wartościowych filmów_dokumental- 
nych, a masowa produkcja reportażu 
telewizyjnego wypiera z telewizji 
film dokumentalny. Prezentowanie 
dokumentów przed filmami fabular- 
nymi też niewiele załatwia, bo widz 
kupując bilet nastawia się na kome- 
dię, kryminał czy melodramat, a tzw. 
dodatek uważa za stosowną porę na 
rozwijanie cukierków... Nie mamy 
kontaktu z widzami, brak nam tej 
szansy, którą daje swym twórcom te- 
lewizja (listów z wrażeniami iopinia- 
mi telewidzów 

















Andrzej 
Trzos- 
-Rastawieck 


1. 


Szalenie trudno odpowiedzieć dziś na 
to pytanie. Dlaczego? Wydaje mi się, 
że 0 ile kilkanaście lat temu można 
było jeszcze wyznaczyć granicę dzie- 
lącą wyraźnie film fabularny od doku- 
mentalnego — choć już wtedy był to 
podział mocno dyskusyjny — to teraz 
linia ta została przółamana i to przez 
oba gatunki. Jest to zjawisko wyraż- 
nie widoczne we wszystkich kinema- 
tografiach, od amerykańskiej poczy- 
nając, na naszej kończąc. Film fabu- 
larny opiera się dziś często na auten- 
tycznych faktach, realizowany jest te- 
chniką zaczerpniętą z dokumentu, 
wykorzystuje amatorów jako odtwór- 
ców głównych ról. Film dokumental- 
ny sięga niejednokrotnie po aktorów 
zawodowych. 

Jedynym podziałem gatunków fil- 
mowych, który dziś może mieć sens, 
jedynym sprecyzowaniem specyfiki 
filmu dokumentalnego jest określenie 
go jako przeciwieństwa nurtu krea- 
cyjnego, choć i ten podział jest nieo- 
stry. 
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Cóż oznacza sformułowanie — styl na- 
rodowy? W. przypadku dokumentu 
wydaje mi się, że niewiele. Po prostu 
istnieją filmy podpisane różnymi na- 
zwiskami. Trendy i style istnieją 
w każdej kinematografii. A styl „0s- 
trego patrzenia”, który podobno miał- 
by być naszym stylem narodowym, 
istnieje i w Jugosławii, i w innych 
krajach. O polskim filmie dokumen- 
talnym zawsze można i warto mówić. 
Trudno go jednak porównywać z do- 
kumentem, powiedzmy, krajów kapi- 
talistycznych. chociażby z powodu 
różnic w warunkach powstawania fil- 
mów czy w sposobach finansowania. 
Dlatego obawiam się sformułowań ty- 
pu: styl narodowy, szkoła narodowa. 
Bądźmy skromniejsi i powiedzmy po 
prostu, żew naszym kraju powstawały 
i powstają wartościowe filmy doku- 
mentalne. 
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Jednym z najważniejszych kierun- 
ków w filmie dokumentalnym jest 
niewątpliwie publicystyka. Nie może 
istnieć dokument bez_ publicystyki. 
A ponieważ telewizja przyjęła na sii 
bie właściwie w całości dawny kieru- 
nek informacyjny, dokument mógł za- 
jąć się sprawami najbardziej ogólny- 
mi, wymagającymi głębokiej pene- 














tracji. Najczęściej w filmie dokumen- 
talnym oglądamy zarejestrowane na 
taśmie zjawiska i problemy, a nie, jak 
to bywało dawniej, pojedyncze wyda- 
rzenia. 
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Choć pozycja polskiego kina doku- 
mentalnego_w światowej produkcji 
wydaje mi się dość znaczna, nie ryzy- 
kowałbym stwierdzenia, że jest ono 
jednym z przodujących. Źwłaszcza 0s- 
tatni okres był dość słaby, co znajdzie 
swoje odbicie na festiwalu krakow- 
skim. 
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Pytanie to powinno brzmieć — jaką 
rolę powinien odgrywać? Wówczas 
odpowiedź będzie brzmiała: ogrom- 
ną, pod warunkiem, żefilm dokumen- 
talny będzie miał szansę dotarcia do 
widza, że trafi na ekrany telewizyjne, 
że oprócz kinowych pojawią się inne 
formy jego rozpowszechniania. 

Myślę, że wszystko to, co powie- 
działem, mógłbym podsumować jed- 
nym zdaniem. Jeżeli kiedyś, w przy 
szłości historyk będzie grzebał w tas- 
mach filmowych szukając obrazu epo- 
ki, tosądzę, że najwięcej prawdy znaj- 
dzie w filmach dokumentalnych. 


















Notował: 
ANDRZEJ 
WOJNACH 


Polski film dokumentalny ma bardzo 
dobre tradycje. Nie ryzykowałbym 
jednak stwierdzenia, że charaktery- 
zuje się on dziś jakimś specylicznym 
stylem, odróżniającym naszą produl 
cję od światowego dorobku wtej dzie- 
dzinie. Obserwując festiwal krakow- 
ski mogę stwierdzić, że mimo wszyst- 
kie „burze”, przez które przeszedł 
film dokumentalny w naszym kraju, 
polscy twórcy zachowali zdrowy roz- 
sądek, nie zapominając o ogromnej 
roli dobrego warsztatu w pracy doku- 
mentalisty. Ta umiejętność robienia 
filmów, konieczna po to, aby lepiej 
przekazać widzowi to, co chcemy mu 
powiedzieć nie była w pewnym okre- 
sie „modna”. Usłyszałem kiedyś od 
jakiegoś młodego człowieka na festi- 
walu w Mannheim, że „forma to prze- 
jaw burżuazyjnego myślenia”. Połscy 
filmowcy opierali się na szczęścietym 
tendencjom i zapewne między innymi 
dzięki temu nasz film krótki nadal 
utrzymuje się na dość wysokim pro- 
fesjonalnym poziomie. Ale czy ma on 
jakiś specyficzny, narodowy styl? 
Chyba nie. 


3. 


Polski film dokumentalny miał okresy 
lepsze i gorsze. Obecnie stoi on przed 








„Egzamun” Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego 


koniecznością zasadniczych zmian, 
przed — wymagającym rzecz jasna du- 
żego wysiłku — krokiem do przodu, 
który pozwoli odróżnić wyraźnie tę 
formę od masowej produkcji telewi- 
zyjnego reportażu. Bowiem mimo tak 
różnych form i technik, którymi się 
dokument posługuje, może on stracić 
swą pozycję, jeśli nie dokona się za- 
sadniczy, zmieniający ten gatunek 
przełom. Niebagatelną sprawą jest tu 
dobór odpowiednich tematów. 





4. 


Na podstawie moich obserwacji są- 
dzę, że pozycja polskiego filmu doku- 
mentalnego jest dzisiaj fntałna, prze- 
de wszystkim z powodu różnego typu 
barier technicznych. Większość fil- 
mów realizowanych jest na taśmie 
czarno-białej, co automatycznie za- 
myka im drogę za granicę. Myślę, że 
porównanie liczby filmów sprzeda- 
wanych przed kilkunastu laty z liczbą 
dzisiejszą potwierdziłoby moje obser- 
wacje. Ważne są również tematy, ja- 
kie te filmy poruszają, zbyt wiele 
2 nich bowiem odpowiada formule 
„filmu na dziś”. Potrzebne są filmy 
dające pewną syntezę —i taka właśnie 
produkcja jest według mnie koniecz- 
nością, a zarazem i szansą filmu doku- 
mentalnego. 











„Krzeczowice. Jesień" Krystyny Gryczełowskiej 





Pola Raksa 


Pod kopułą ci pajęczej” - Iga Cembrzyńska 


Artyści 
dzieciom 


Andrzej Zaorski 


Wiesław Gołas 


Artyści 
dle 
rady 1 areny 


Zdjęcia: 
JERZY 
KOŚNIK 





Tresura słoni: Jan Kobuszewski Jerzy Duszyński 
„Elektryczny człowiek”: Andrzej Seweryn i Krystyna Janda 


Na trapezie Jadwiga Jankowska -Cieślak (zdjęcie wykonane podczas próby) 
Główny reżyser spektaklu Ryszard Pietru- W ekipie porządkowej — Andrzej Wajda, Kazimierz Kutz i Jerzy 
ski podczas próby 















P5 | Duch 
kurtyzowany 


NIECH ŻYJĄ DUCHY! (Atżiji duchovć1). Reżyseria: Oldrich 
Lipsky. Wykonawcy: JIti Sovak, Dana Vavrova, Jifi Pro- 
chazka | inni. CSRS. 1977 







tóż nie marzył w dzieciństwie (a nierzadko 
i później) o wejściu w zażyłość z istotami 
nadprzyrodzonymi, z takimi na przykład krasnolud- 
kami, co to sprzątają, budują, przenoszą sprawnie 
cięższe przedmioty? A duchów jest mnóstwo. Każdy 
zamek ma swego ducha, głosi tradycja, dłaczego 
właściwie miałyby się marnować. Trzeba je odkryć, 
zjednać, skłonić do współpracy. Dorosłym wpraw- 
dzie nie bardzo wypada, ale dzieciom — oczywi 
. Dzieci z czechosłowackiego musicalu Oldkicha Szybko 
Agnieszka Lipskiego „Niech żyją duchy!” znakomicie radzą 9 
sobie z duchami z ruin pobliskiego zamku. Stary ł 
sobie ua 2 nun pobiskiego zanku, Say | CZy Z namysłem ? 
balsamu antyreumatycznego, a jego jedenastolet- 
aywwię? jazie |) rej 4 poka = pana: nia córka Leontynka przez 400 lat wyraźnie się 
5 eee rzecza nawcy: Ingrid Thulin, | steskniła za towarzystwem rówieśników. Z takimi 
Stefano Sata Flores, Michele Placido I inni. Włochy, 1976_ | i, znikami trudno przegrać walkę o zamek, którą | TORBA INKASENTA (Sumka inkasatora). Reżyseria: Au- 
dzieci toczą z kierownikiem sklepu samoobsługo- feni ie ke Agr por Donatas 
wego Jouzą, pragnącym założyć tam plantację pie- a z 4 
podręcznym składziku dobrze skrojonych | czarek. Grzyby w rycerskiej komnacie — takiego 


minę minów. określeń epitetów na taką okazję | afrontu żaden duch nie zniesie. Ale alternatywa 0 CZE 
wybiera się słowa szczególnie stateczne, wyważo- | owych pieczarek też nie jest zbyt zachęcająca. Po wypisano j 


ne, okrągłe. Determinuje to i temat i forma filmu | ogpudowie zamku duch musiałby się poddać udo- kłopotów związanych z transpiantowaniem 
Giuliano Montaldo „Agnieszka idzie na śmierć”. | mowieniu, pokazywać turystom już planowo. Nie | do naszej rzeczywistości reguł gatunkowych kry- 

Akcja rozgrywa się na przełomie 1943/44 rokuwe | chce, ma swój honor. Nicdziwnego, ktoszanowałby | minału. Wiemy wprawdzie, że zło jako zło może 
Włoszech, przepołowionych linią frontu. Agniesz- | quchą na pensji, Ale czy będzie taki jak dawniej? | się u nas plenić nie gorzej niż na Zachodzie, jedna- 
ka, z dużym przekonaniem i wewnętrznym samoza- | Swoją drogą, jakie te dzieci uspołecznione. Chcą | kowoż taki podstawowy ciąg motywacji jak ten, że 
EA A apeża isć mieć w zamku bibliotekę i muzeum. Filce, posadzki, | pieniądz rodzi pieniądz, a kto ma pieniądze, może 
GRĘ Kobieta; Saka PARE > AR ZSOGNA ECA cza mać eksponatów”. Ciszę. Żeby | wszystko — które to aksjomaty tkwią głęboko w mo- 
calego skomplikowania otaczającego ją świata. Do- | * Kino to sztuka, która podobno pozwala dorosłym | ym Podglebiu obyczajowości mieszczańsko- 
piero kiedy hitlerowcy w odwet za ukrywanie wło- | + wórcom realizowaćswoje dziecięce marzenia. Jaka | Purzuszyjnej — jest raczej obcy mentalności kształ 
skiego dezertera zabierają jej męża, który następnie | szkoda, że marzenia Oldricha Lipskiego tak się | towanei od lat na wschód od Łaby. Stąd też dość 
ginie w transporcie do Rzeszy — zaczyna rozumieć | zrącjonalizowały, przesiąkły dydaktyką. Po co wy- | kuriozalnie wyglądają w naszym pejzażu te wszyst- 
sens toczącej się obok walki i zastępuje Palitę | prowadzonego z ruin ducha odzierać z grozy i ro- | kie powieści i filmy kryminalne, w których celem 
w ruchu oporu. Przewozi ulotki oraz broń i żywność | maąntyzmu? Coraz mniej tych dzikich, nie udomo- | zawiłych intryg okazuje się być przysłowiowa bela 


dla partyzanckiego oddziału. Dojrzewa w walce | wjonych. Żal, ho duchy to dobro ogólnoludzkie. ekstra materiału w kratkę, jakiś medalion, kamień 
O LOW OIĄL jubilerski, rzadka książka. Ale nauka nie idzie 
RAD ZONE OWIANA walas Skoro opaliit nie moża Boty RYGAWE 


zantów. 
powinien zgodnie z logiką gatunku, to może prze 

Opowieść toczy się R maa ELŻBIETA | cież być zawsze dobrym pretekstem do zaprezento- 
się wrażeniu, że wiele ujęć, sekwencjii scen widzia- Ń wania spraw nieco innych, np. kryjących się zwykle 
ło się już przedtem "Wyciszone barwy jesieni, biel DOLINSKA | rami jak granica normalnego życia społecznego 
ze UOR ZE i marginesu, prawa i bezprawia. Intryga kryminalna 
malna, skłonność ku dokumentalizmowi przypomi- A GSA aż RWE, ; 
nają, momentami neorealizm; przypominają także A BZ EZ 
wcześniejsze filmy Montaldo, jak np. „Sacco i Van- Reecz ażjwsziza i EJo i JOOK ZWZ he 
zetti” czy zrealizowaną z Giłlo Pontecorvo „Bitwę Przepraszam, czy tu biją?” chodziło o moralną 
o Algier”, oba stanowiące rekonstrukcje autentycz- jakość stosowanych metod walki z przestępczością; 
nych wydarzeń. Jednak „Agnieszka idzie na: ) w radzieckiej „Torbie inkasenta” — o zakres upraw 
śmierć" nie jest filmem zrealizowanym na podsta- nień aparatu ścigania i granice praworządności. 
wie jakiejś partyzanckiej kroniki, choć, jak należy W filmie Augusta Baltrużaitisa dwaj oficerowie 
przypuszczać, wiele prawdziwych losów złożyło się 
na fabułę zaadaptowanej przez reżysera powieści 
Renato Vigano, wydanej zaraz po wojnie. Czuje si 
dwudzielność filmu, który z jednej strony chce być 
REG nEEn obiekony nien iektyj AZ dE] postawy i metody działania. Jeden preferuje zdecy- 
- stara się zaprezentować pełną panoramę włoskich dowanie podejrzanego, natomiast drugi twierdzi, że 
problemów tego okresu: faszyzm, kolaborację, kla- nikogo nie można traktować jak winnego, dopoki 
sowy charakter ruchu oporu, rolę komunistów. Po- mu się winy nie udowodni. Widz, rzecz jasna, sym- 
stać Agnieszki miała się stać naturalnym łączni- Y patyzuje z drugim, choć pierwszy — może za sprawą 
kiem pomiędzy tymi dwoma planami i potwierdzać ś wybitnego aktora Donatasa Banionisa — zdaje się 
wierność historycznej prawdzie prawdą jednostko- j 
wego. psychologicznego przeżycia. Na ekranie 
sprawdziła się jedynie prywatna prawda dzielnej 
Agnieszki, dekalog włoskich problemów został za- 
prezentowany w sposób bardzo tradycyjny. 





















































































































śledczy, prowadzący dochodzenie w sprawie tajem- 
niczego spalenia samochodu inkasentów i zniknię- 
cia pieniędzy, reprezentują dwie konkurencyjne 









być chwilami górą, Szermuje. jak umie, argumen- 





tem skuteczności. Ta natomiast przydałaby się ra- 
czej reżyserowi gubiącemu się wsrod zawiłości wy 


branej konwencji 
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Australii jest mało kobiet 
o wiele mniej niż mę 
czyzn. Hasło „żona dla Aus. 
tralijczyka” obowiązuje. 

Nadwyżka mężczyzn ma swoje uza- 

sadnienie — Australia była przez dłu- 

gie lata traktowana przez Koronę 

(brytyjską, rzecz jasna) jako wielkie, 

naturalne i bezpieczne więzienie. 

Zsyłano tam najgroźniejszych pr 

stępców. Głównie mężczyzn. Kobieta 

była ewenementem. A kobieta, która 
nie była przestępcą — perłą wśród 
kamieni. 

Poza tym na antypody przybywali 
koloniści: Anglicy, Szkoci, Irlandczy 
cy, Polacy. Też w większości bez ko- 
biet. Zatem sytuacja i pozycja kobiety 
w Australii była nieco inna niż w Eu- 
ropie, lepsza i gorsza. Wyjątkowa. 

„Caddie” mówi o tym, może 
wprost, ale wyraźnie. Caddie to imię 
kobiety, imię nieformalne, nadane ja- 
ko pieszczotliwy przydomek przezko- 
chającego mężczyznę. Imię, które jest 
skrótem nazwy Caddilac, wzór — po- 
wiedzmy — 1925. Można sobie łatwo 
wyobrazić, co znaczył luksusowy sa- 
mochód w tych czasach w Australii 
wśród ludzi w większości biednych 
Także można sobie wyobrazić, jak był 
do niego przywiązany właściciel — nie 
żaden milioner, ale mały hochsztapier 
i wydrwigrosz. A jednak kocha samo- 
chód na równi z kobietą, kobietę na- 
wet więcej - ją bowiem nazywa „Cad- 
die”, zdrobniale, pieszczotliwie. 

Film Donalda Crombie jest epicką 
opowieścią o trudnym życiu kobiety 
porzuconej i wyrzuconej przez męża 
(mogłoby to przeczyć tezie o wyjątko- 
wej pozycji kobiet tam, gdzie ich ma- 
ło, jednak nie przeczy, bowiem mąż 
ów to rzadka kanalia, niewarta nawet 
spojrzenia — reżyser pokazuje go tylko 
przez mgnienie oka jak dzikie zw. 
rzę, które należy omijać), i zmuszonej 
samotnie przedzierać się przez życie. 
Ba, żeby tylko! Jest obarczona dwoj- 
giem małych dzieci. Caddie przecho- 
dzi różne koleje losu, z przewagą 
przeciwności. Rzecz bowiem umiesz- 
czona jest w trudnym okresie przeło- 
mu lat dwudziestych i trzydziestych 
Caddie, matka, kobieta pracująca, da- 
je sobie radę. Ale jak? W tym miejscu 
można sprawę skwitować słowami: 
jest ciężko, ale jeszcze nie bezna- 
dziejnie. Gdy wydaje się, że już zni- 
kąd ratunku, znajduje się szlachetny 
i dobrze sytuowany kupiec z wycią- 
gniętą pomocną dłonią. Grek, dusza 
romantyczna,  altruista tańczący 
w chwilach wolnych zorbę z rodaka- 
mi. To już drugi mężczyzna w „wol- 
nym” życiu Caddie. Będzie ich 
więcej. 

Film podzielony jest na rozdziały, 
jak powieść. Wstęp — początek tułacz- 
ki, pierwsza samodzielna praca. Roz. 
praca, trudności fi- 
nansowe i. mieszkaniow. 
dziecka, Potem wzniosły 
z greckim imigrantem i smutny ko- 


























winięcie tematu 


choroba 





romans 





niec romansu. Wielki kryzys schyłku 
lat dwudziestych, w którym, oprócz. 
niespodziewanej siły, jaką znajduje 
w sobie bohaterka, znajduje także 
nieoczekiwaną pomoc od ludzi rów- 
nie ciężko doświadczonych. I zakoń- 
czenie. Więc budowa typowo epicka, 
o wielu wątkach. Jak „Noce i dnie 
gdzie też było i łatwo, i ciężko, gdzie 
były dni piękne i nieprzyjemne. Suk- 
cesy i porażki 

Jest w tym filmie właściwie wszyst- 
ko: i melodramat, i zapis obyczajowy 
i kronika wydarzeń społeczno-gospo- 
darczych, i panorama społeczeństwa 
miejskiego (z wyłączeniem jednak 








Australijka 








CADDIE (Caddie). Reżyseri 
nuel, Jack Thompson I inni. Australia, 1976 








jonald Crombie. Wykonawcy: Helen Morse, Takis Emma- 


ekstremów — warstw najwyższej, bo- 
galej burżuazji, i najniżej społecznie 
sytuowanych grup  apaszowsko- 
-przestępczych). Sam środek, a w nim 
samotna kobieta. 

Losy Caddie są także losami jejspo- 
łeczności. Nie tylko ona jest ustawicz- 
nie doświadczana, nie tylko ona dum- 
nie walczy z trudnościami, Jest jedno- 
stką ściśle powiązaną że swoim cza- 
sem, ulega w tym samym stopniu co 
wszyscy przemianom, jakie wówczas 
następują. Nie jest więc sama, choć 
jest samotna. I ta właśnie więź społe- 
czna pozwala jej przetrwać nawet naj- 
gorsze, pozwala jej odbić się od dna. 
Pomoc kolejnego mężczyzny, mic 
scowego bookmachera, która ratuje 
Caddie w ostatniej, wydawałoby si 
chwili z najgorszego upadku, nie by- 
łaby aż tak owocna, gdyby nie pielę- 
zresztą nieświa- 
właśnie owa więż środowi- 
skowa, polegająca na uznanej tożsa- 
mości barmanki z podrzędnego lokalu 
z jego bywalcami: robotnikami, drob- 
nymi farmerami. To przecież oni pr 
zwalają jej zarobić, zawierając u niej 
zakłady, wpłacając jej nielegalnie 








gnowana przez nią 





domie 

















pieniądze. To nie tylko sympatia, to 
jest akceptacja. W ten sposób w finale 
film nabiera akcentów społeczni 
-politycznego manifestu: jednoczmy 
się, bowiem w jedności siła 

Inna sprawa, że Caddie jest po pros. 
tu bardzo ładna, no i jest kobietą, co 
jak się rzekło, ma w Australii poważ- 
ne znaczenie 

Zostawiamy więc 
imię jes 








Caddie, 
pamiątką po pierwszym, nie 
romansie, u_ progu 
prosperity. Nowe meble i nowe tapety 
niech będą symbolem, za którym 
ukrywa się nowe, lepsze, dostatniej 
sze życie. Wydaje si huśtawka 
wreszcie ustała i że wznoszenie się 
będzie procesem trwałym 
A swoją drogą, łatwiej, o wiele ła- 
twiej przetrwać wszelkie kryzysy ma- 
terialno-finansowe, gdy jestsię młodą 
i ładną kobietą. I to nie tylko w Aus- 
tralii 


której 


zrealizowanym 
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Piękny, 
nostąlgiczny 
pojedynek 





POJEDYNEK (The duellists). Reżyseria: Ridley Scott. Wykonawcy: Harvey Ki 
Caradina, Cnsta Raines inni: Wielka Brytania, 1ap7 0 aycy Kaltel, Keltn 





filmie „Pojedynek” Ridleya 

Scotta gra najpierw kolor, 

później pejzaż, potem do- 

piero aktorzy. Podstawowy 
dialog toczy się między tymi trzema 
elementami. 

Jest tu więc świeżutka zieleń, o je- 
den odcień od kiczu. Bardzo przypo- 
mina kolorystykę „Posłańca” Loseya. 
Trawa, jakby dopiero co przystrzyżo- 
na, jakby przed chwiłą zroszona, ście- 
le się gładko pod stopami walczących 
huzarów — chroników pojedynku. Mi 
mo nich, jak w innej rzeczywistoś 
ceglane, baśniowe domki, pasące się. 
idyllicznie owce, krowy, prości ludzie 
zajęci swoimi roboczymi, codzienny- 
mi czynnościami. Ptasie, egzotyczne 
barwy i kształty umundurowanych 
oficerów napoleońskich odcinają się 
od mglistych delikatności pejzażu za- 
mykanego granatowym wertykalem 
lasu, od umykającej przed kopytami 
pędzących koni pstrokacizn brzeźnia- 
ka, przede wszystkim od brunatno- 
szarych kolorów odzienia wieśnia- 
ków, od szarości ubrań mieszczan. 
Jest w tych: zestawach barwnych ro- 
dzaj świadomej dysharmonii, perwer- 
sji — świadectwo pęknięcia, świata 
podzielonego. 

W sposób oczywisty, niezależnie od 
napisów informujących: Strasbourg 
1800, Augsburg — 1801, Lubeka — itd. 
wydaje się, że oglądamy Anglię — 
zieloną wyspę” z jej osobliwościami 
że mamy do czynienia z rozmową 
o cnotach i statusie angielskiego 
dżentelmena. Jednocześnie ta „An- 
glia” z początku XIX wieku obfituje 
w scenki z zapóźnionego Watteau, 
z jego pozorną sielankowością i jest 
w ponurościach barw zwykłych ludzi 
jak z przedwczesnego Courbeta. „An- 
glia” oczywiście podszyta i Consta- 
blem, i Turnerem. Kraina umowna 
przełomu epok. Ta umowność w sek- 
wencjach odwrotu wiekiej armii 
z Rosji, w sekwencjach szaro-buro- 
-białych wyrazi się w teatralności de- 
koracji, w wykorzystywaniu bezżena- 
dy byle jak pomalowanego gipsuipa- 
pieru, w nonszalancji odkrywania 
atrap. A potem —w roku 1816— okolice 
Reims, gdzie dowodzi brygadą gene- 
rał D'Hubert, gdzie na zesłaniu znaj- 
duje się jego przeciwnik: generał 
w stamie spoczynku Feraud. Zobaczy- 
my klasyczny pałacyk francuski, 
w którym wszystko jest akuratnie 
uporządkowane, a obok niego ruiny 
zamczyska w lesie ustrojonym na po- 
dobieństwo romantycznego angiel- 
skiego parku. 
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Jest więc ten film również igraniem 
artystycznymi konwencjami na conra- 
dowskiej osnowie. Ale już samo to 
malarsko-pejzażowe to wskazuje 
wyraźnie, że mamy do czynienia z sy- 
tuacją przejściową, pomieszania po- 
jęć, przełamywanie się wartości 

Skrajnie niesprawiedliwe potrakto- 
wanie obu bohaterów jest dodatko- 
wym, prowokacyjnym argumentem. 


Gabriel Florian Feraud i Armand 
D'Hubert. Pierwszy: fanatyczny, głupi 
i brzydki. W swoim fanatyzmie (przy- 
miotnik „romantyczny” nie byłby od. 
rzeczy) do końca wierny idei napo- 
leońskiej, tak jak ją pojmuje. „Jak” 
pozostaje jednak tajemnicą. Feraud 
nie jestdopuszczany do głosu. Właści- 
wie dane mu są tylko dwie wypowie- 
dzi: pierwsze wyzwanie D'Huberta, 
kiedy zarzuca mu niehonorowe postę- 
powanie oraz późniejsza charakterys- 
tyka przeciwnika jako zdrajcy. 








D'Hubert_ przeciwnie: przystojny, 
inteligentny, zdolny do autorefleksji, 
stale jest nam oferowany jako racjo- 
nalista: jego szlachetność, skromność 





powściągliwość wciskają się w ocz, 
Zewnętrznie obie postacie służą d 
przeprowadzenia — na tak niespra- 
wiedliwych zasadach — dowodu na 
absurdalność pojedynków. Byłby to 
w odniesieniu do Conrada jawny non- 
sens, w odniesieniu do debiutującego 
Scotta co najmniej anachronizm. Wy 
daje się, że Conrad (np. w „Lordzie 
Jimie”, „Dumie wojownika”), a za 
nim Scott zastanawiają się nad przy- 
stawalnością pewnych wzorów oby- 
czajowych do zmienionych warun- 
ków społeczno-historycznych. Feraud 
qoni za ideałami dzieciństwa, nie bar- 
dzo rozumiejącsens tej pogoni. Wyda- 
je się nam śmiesznym, zaperzonym 
staruszkiem, kiedy usiłuje przez lata 
pozbawić życia, w zasadzie, przypad- 
kowego przeciwnika. Dla Ferauda 
sprawa honoru iw krok za nią podąża- 
jąca zasada (obowiązek) pojedynku są 
wyznacznikami przynależności do 
klasy społecznej. D'Hubert, kiedyidea 
pojedynku wyda mu się groteskowa, 
zdecydowanie przerwie pasmo walk. 
Zostanie moralnym zwycięzcą. Fe- 
raud w ostatniej scenie filmu, stojący. 
nad _ przeciętą razlanymi wodami 
symboliczną równiną, przegrywa 
i jest dodatkowo śmieszny jaka 
nosiciel sprowadzonej do _ absur- 
du idei. W dniach narodzin dzie- 
więtnastego wieku obaj czupurni po- 
rucznicy są tak samo z awanturniczej 
powieści. W finale jeden okazuje się 
nobliwym, wzbudzającym szacunek 
mężczyzną w średnim wieku, czło- 
wiekiem, który łączy czasy przed- 
i ponapoleońskie. Na początku filmu 
obaj noszą zaplecione na skroniach 
warkoczyki — ot, taki zabawny doku- 
mencik czasów. W finale tylko Fe- 
raud, w złachanym żołnierskim płasz- 
czu, ma te same warkoczyki zaplecio- 
ne do ostatniej walki — nieszczęsny 
symbol anachronicznej postawy. 
Feraud zatrzymał się w dzieciń- 
stwie, dotrzymał pamięci i wierności 
czasom ideałów rycerskich, nie dosto- 
sował się do zmian, skazał się na 






























ośmieszenie. D'Hubert_ jest w pełni 
przystosowany. 





























Scott opowiada 0 czasach, kiedy 
znaczenie i szczególne wyczulenie na 
pojęcia: „godność”, „honor”, „dobre 





imię" ulegają daleka idącym zmia- 
nom, degenerują się ich dawne, jesz- 
cze średniowiecznego rodowodu zna- 
czenia. Nie tylko ze starczej sklerozy 
wuj żony D'Huberta, arystokrata i za- 
wołany rojalista, będzie snuł rozwa- 
żania nie o ideałach rycerskich, lecz 
o postawie dobrego" rzemieślnika. 
i szył solidne buty z podpalanymi cho- 
lewami. 

Jest w „Pojedynku” nuta nostalgi- 
czna, pragnienie przystosowania sta- 
rych wartości do nowych czasów bez 
wystawiania łatwych cenzurek: codo- 
bre, co złe. I ten zapis stanu świado- 
mości za pomocą kolorów, bardzo do- 
brej fotografii i montażu, szczególnie 
w scenach pojedynków, udał się Scot- 
towi. Nieco gorzej jest z przekładem 
opowiadania; reżyser posługuje się 
metodą najprostszą: konstrukcji epi- 
zodycznej, gdzie rolę łącznika pełni 
głos narratora informującego zza 
ekranu o przebiegu wydarzeń 

Idea jednak pozostaje jasna na tyle, 
że daje się powtórnie przełożyć na 
język dyskursu. Pisał przyjaciel Jo- 
sepha Conrada, Bertrand Russell (cyt. 
za: „Elhos rycerski i jego odmiany” 
Marii Ossowskiej]: „Wiara w ważność 
honoru osobistego, choć jef przejawy 
były często absurdalne, a czasem tra- 
giczne, ma poważne zasługi i jej upa- 
dek nie stanowi bynajmniej czystego 
zysku (..) Gdy uwolni się koncepcję 
honoru od arystokratycznej buty i od 
skłonności do gwałtu, zostanie w niej 
coś, co pomaga człowiekowi zacho- 
wać osobistą prawość i szerzyć wza- 
jemne zaufanie w stosunkach społe- 
cznych. Nie chciałbym, aby ten legat 
wieku rycerstwa został dla świata cał- 
kowicie zaprzepaszczony” 


WALDEMAR 
CHOŁODOWSKI 
































Książki —- 


Drugie życie kina 














NIE MA KRYTYKI 
BEZ ZBIORKÓW 
KRYTYCZNYCH 


Jednym z obrządków, periodycznie 
celebrowanych przez nasze czasopiś- 
miennictwo filmowe, stały się dysku- 
sje o krytyce, jej aspiracjach i funk- 
cjach. Już ich cykliczność, powiązana 
2 brakiem wewnętrznej temperatury, 
negliżuje sprawę: teoretycznymi dy- 
wagacjami pokrywa się niepokój od- 
noszący się do praktyki, Polemikę au- 
tentyczną tworzą tymczasem nie pro- 
gramy, nawet najsłuszniej motywo- 
wane, lecz zderzenia stanowisk arty- 
kułowanych w publikacjach. Skoro 
debatuje się o czystych ideach — ńaj- 
wyraźniej tamtych publikacji brak. 
I rzeczywiście: jakie b zbiory krytycz 
ne dotarły do nas w ostatnim czasie, 
jacy autorzy mieli sposobność wypo- 
wiedzieć się w tym trybie? Wyłączmy 
z konkurencji Zygmunta Kałużyń- 
skiego, który będąc najwidoczniej 
w dobrej komitywie z PIW-em, zsyła 
tam systematycznie kolejne pliki zna- 
nych z łamów „Polityki” felietonów. 
Pozostaje na placu boju niewielu: Bo- 
lesław Michałek z klasyków, Krzysz- 
tof Mętrak i Rafał Marszałek z młod- 
szych, choć już dziś nie najmłodszych 
- i edytorskie dziesięciolecie mamy 
spenetrowane niemal do końca. 

Trudno uznać ten stan rzeczy za 
normalny. Nie jest bowiem prawdą, 
że mamy trzech czy czterech krytyków 
i kilku jeszcze recenzentów. Raczej 
nie mamy systematycznej polityki 
promocji edytorskiej dla kształtują 
cych się i wykrystalizowanych już in- 
dywidualności krytycznych. Sprawa 
nie jest błaha i wykracza poza interes 
własny autorów. Czym byłaby np. 
francuska myśl filmowa i sam Andró 
Bazin bez zbiorków „Qw'est-ce que le 
cinóma”, czym współczesna krytyka 
amerykańska bez książek Pauline 
Kael? Troska o klimat i intensywność 
refleksji nad dzisiejszym kinem każe 
włączać w czytelniczy krwiobieg po- 
zycje zwarte, ponieważ tylko te, 
w. przeciwieństwie do najmądrzej- 
szych, lecz ulotnych publikacji cząso- 
piśmienniczych, zdolne są funkcjono- 
wać trwale i efektywnie. Oczywiście 
ten przydługi, lecz niezbędny wstęp 
sprowokowany został przeź fakt edy- 





torski, nie zaś nagłą iluminację autora 
rubryki. Jest to jednak zdarzenie tak. 
nietypowe, iż trudno było się uwolnić 
od uwag natury ogólniejszej. 

Okładka z Catherine Deneuve 
dwunastego numeru „Filmu na Świe- 
cie”, dopiero co rzuconego na tynek, 
kryje znów książkę, tym razem rodzi- 
mego autora. Zespół. miesięcznika 
Polskiej Federacji DKF zdobył się na 
ładny gest w stosunku do zmarlego 
przedwcześnie przed rokiem Konrada 
Eberhardta wybitnego krytyka, przez 
lata związanego z tym ruchem i reda- 
kcją, zestawiając i publikując wybór 
jego miniatur krytycznych. Przy spo- 
sobności ujawnił się znamienny para- 
doks: załączona bibliografia dość 
płodnego przecież autora uzmysłowi- 
ła, iż ion nie dostąpił za życia zaszczy- 
tu przedstawienia własnego zbioru 
reprezentatywnych prac, tworzących 
indywidualny system wartości i pra- 
gram krytyczny. Nie trzeba-chyba do- 
dawać, że Konrad Eberhardt swą wy- 
raźną osobowość posiadał i manifes- 
towała się ona przede wszystkim w ar- 
tykułach i szkicach na łamach „Ekra- 
nu”, „Kina” czy „Studia”, a tylko 
szczególnym jej przypadkiem były 
książki o Hasie i Godardzie czy no: 
wym kinie francuskim. Innymi słowy 
Eberhardt objawiał się jako krytyk 
najcjekawiej w swej codziennej dzia- 
łalności, w podejmowanych sporach 
i polemikach ze zjawiskami bieżący- 
mi. Ta najżywsza część jego dorobku 
spoczęła tymczasem w foliałach rocz- 
ników czasopism, do których zagląda 
się tylko sporadycznie i bynajmniej 
nie powszechnie. 

Lekcja jaką daje „wydanie specjal- 
ne” miesięcznika federacji —nie tylko 
same teksty „Miniatur krytycznych! 
zasługuje na pogłębioną refleksję 
społeczną. Nie ma funkcjonującej, 
właśnie. kulturotwórczo, krytyki fil- 
mowej bez publikacji zbiorów kryty- 
cznych. Tak jak nie ma krytyki lite- 
rackiej bez książek czołowych jej in- 
dywidualności. Sprowadzenie do 
działań doraźnych nie tylko zmniej- 
sza zakres promieniowania krytyki, 
ale i wyjaławia samo środowisko. Od- 
biera mu rangę i właściwy sens, inte- 
lektualnym operacjom nadaje znamię 
efemeryczności, motylego życia. Są- 
dzę, że powinniśmy być wdzięczni 
nowej redakcji „Filmu na Świecie” za 
odkrycie żywych, trwałych tonów ese- 
istyki Konrada Eberhardta; krytyki 
zorientowanej bynajmniej nie estety- 
zująco (jak za jego życia twierdzono), 
lecz pełnej właśnie socjologizujących 
konstatacji i twórczego niepokoju 
o społeczne funkcjonowanie określ 
nych treści i wartości. Bylibyśmy 
ubożsi bez tego zbiorku o istotny fak- 
tor emocjonalny i intelektualny, nie 
tylko o jeden tom dobrej krytycznej 
prozy. Może czas na refleksję, czy nie 
przechodzimy także dziś obok zja- 
wisk, które zasługują na postać zwar- 
tego tomu autorskiego; czy nie wyła- 
wiamy tych zjawisk zdecydowanie za 
mało — albo czy nie staliśmy się na nie 
zbyt obojętni? Jest to nie tylko strata 
dla konkretnego autora, jest to już 
strata dla naszej filmowej kultury. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





























FILM NA ŚWIECIE (NR 12): MINIATURY 
KRYTYCZNE KONRADA EBERHARDTA. 
Polska Federacja Dyskusyjnych Klubów 
Filmowych, Warszawa 1977 


ZABÓJSTWO Z DOBROCI SERCA 


gdybyśmy się stali jego przypadkowymi świadkami, oburzyłoby nas arbitral- 
nym rozstrzyganiem przez jednego człowieka o prawie drugiego do dyspono- 
wania własnym życiem; własnym i cudzym. Oglądając przypominane teraz 
przez telewizyjne Kino Interesujących Filmów świetne dzieło Sydneya Pollacka 
CZYŻ NIE DOBIJA SIĘ KONI? (1969), patrzymy ze zrozumieniem na „akt 
łaski”, jakiego z ręki Michaela Sarrazina doznaje Jane Fonda. Jak wielokrotnie 
tralnie podkreślano — właśnie na tym doprowadzeniu nas, widzów, do takiego 
zrozumienia polegał — i polega — sukces filmu Pollacka. 








Dziś od ukazanej na ekranie epoki dzieli nas już ponad 40 lat. Przypomnijmy: 
akcja filmu opartego na pisanej wówczas na gorąco współczesnej powieści 
Horacego MeCoya rozgrywa się w roku 1932, w latach Wielkiego Kryzysu, 
którego dramat zbladł dopiero w obliczu bestialstw II wojny światowej. W Hol 
lywood odbywa się maraton tańca, mordercze widowisko o niezwykle złożonym 
sensie: dla większości tańczących jest szansą wygranej — zdobycia pieniędzy 
lub pozycji, dla patrzących — narkotycznym seansem samouspokojenia („my 
wciąż jeszcze jesteśmy po tej stronie bariery”) i może rozrywką; seansem 
hipnotycznym, zniewalającym do oglądania czegoś, na co w końcu wcale nie 
mamy ochoty patrzeć. Jest w tym coś z walki wykrwawiającego się na arenie 
ogłupiałego byka, coś z widoku aktu miłosnego pająków, w czasie którego 
zaspokojona samica pożera samca. 

















Kazimierz Krukowski w swoich wspomnieniach („Moja Warszawka”, 1957) 
poświęcił nieco miejsca podobnym maratonom warszawskim. I u nas, na wzór 
hollywoodzki, wczepieni w siebie partnerzy tańczyli godzinami walca, fokstro- 
ta, bluesa — a także...oberka, kujawiaka, mazura. „Przez dwadzieścia cztery 
godziny cyrk wypełniały tłumy publiczności przyglądającej się z podziwem 
i śmiechem, a jednocześnie z obrzydzeniem (podkr. LA) mdlejącym ze 
zmęczenia pasierbicom Terpsychory, uwieszonym (prawie zasypiającym, a na- 
wet śpiącym) na szyi i ramieniu swojego partnera”. Krukowski nazywa maraton 
„widowiskiem obrzydliwym”, a jednocześnie wyznaje, że obserwował tę mor- 
downię „stale, nawet w nocy po teatrze, jak tylko mi czas na to pozwalał”. 


W filmie Pollacka Gloria grana przez Jane Fondę jest jedyną postacią, która 
nie ulega sile hipnozy: widzi jasno, co się wokół niej dzieje rozumie tragizm 
ludzkiego szamotania się i dlatego przy końcu prosi Roberta o łaskę śmierci. 
Aon ją rozumie — i zabija. I my też rozumiemy. 











Film miał być początkowo reżyserowany przez współscenarzystę, Jamesa 
Poego. Pollack, zaproszony w ostatniej chwili, przerobił scenariusz, zmieniając 
koncepcję kilku postaci oraz zakończenie. W starej wersji bohaterowi wręczano 
nagrodę, a Gloria wycofywała się, pozwalając wygrać brzemiennej Ruby. 
Pollack uznał, że takie melodramatyczne rozwiązanie jest sprzeczne z koncep- 
cją powieści i jej tytułem — Czyż nie dobija się koni?”. Poza tym chodziło mu 
ostworzenie klimatu moralnego korespondującego z współczesnością, z nastro- 
jami Ameryki końca lat sześćdziesiątych. I to mu się udało, za co zebrał 
pochwały większości krytyków, a chyba także — licznej publiczności. 


Zygmunt Kałużyński nazwał hollywoodzki maraton Pollacka „amerykańskim 
tańcem chocholim”: „Kamera nie opuszcza areny stale jaskrawo oświetlonej, 
która staje się z wolna symbołem klatki społecznej, gdzie wirują ofiary na 
granicy obłędu, niesamowite »Wcsele« bardziej ostateczne niż naszego Wy- 
spiańskiego”. 






Sugestywność realistycznej wizji Pollacka, jego wnikliwość w ocenie społe- 
cznych nastrojów, umiejętność ich syntetyzowania, kazała w nim widzieć, po 
premierze „Czyż nie dobija się koni?”, jednego z czołowych reprezentantów 
sumienia narodowego. Z jego późniejszych filmów trafił na polskie ekrany tylko 
„Jeremiah Johnson”, ale dwa inne są zapowiadane. Obejrzenie na nowo 
wstrząsającego chocholego tańca może więc być dobrym wstępem do dalszego 
obcowania ze sztuką tego artysty. 








LESZEK ARMATYS 


Jane Fonda 














Fot. Cinema Francais 


Isabelle Adjani 


22-letnia aktorka, znana u nas dzięki wić „całą prawdę 
Adeli, córki Victora Hugo z filmu Frangois Realizowany 
Traffauta, ma zagrać Marie Duplessis, kur Isab 

tyzanę, którą Aleksander Dumas opisał ja- do now 
ko „Datmę Kam Ale film „Canulle 

nie będzie wje'z boki 





ożyciu Marie Duplessis 
ie w Hollywood; na r 
le Adjani bierze udział w zdjeciach 

j wersji dzieła FW. Mur 
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skim, jego i 





Poetycki 
wzlot 


Porownania z Majak 
poeta decyduwał się na r 
wego. Jewgienij Jewiuszenk 
wzelędu na tyj 









Majakowskim naszy 





żywej poezji”, którą upra: 





ji najlepiej brzmiącej w dekla. 
aiąc ej słuchaczy, Obecnie gra 

jak nieqdys Majakowski. Film 
tytuł „Wz uje go Sawwa Ku. 








na tym, że jest to 
aku biografie 








wał Ciołkowskiego nie jak dziwaka ode. 
rwanego od życia, ale jako silną indywidu- 
alność, twardo trzymającąsię na ziemii, Dzi. 


h, tych 


mn był tyko w ox 
których dziwiło, że 
wszystkie pieniądze 

literatury i ograniczał sie 








zystkim . poza tym najważn 
Ciołkowskiego. w moim_ rozumieniu 
nie jest związane tylko z gwiazdami, o któ. 

„ym bogjac 








Ciołkowski był wielkim kontynuć 
tradycji. 

Pierwszy etap: dluga praca nad charakte. 
ryzacją. Potem zrodziło, się pytanie: jak 

azać wnetrze tego człowieka? W pe 

sensie miałem już doświadczenie ak- 
ie, wyrobione: przy czytaniu wierszy 
wobec! dużego. audytorium w_ kraju i za 
granicą. Ale kiedy czyta się poczję, wystar 
czy być sobą. Teraz musiałem być Ciolkow- 

















skim. Pierwsze pr aktorami były 
znaję, żal deklamowałem tekst zwr 
Się do nieistniejącej publiczności, nie 






orka grająca moją 
nojej, zaczerwieni: 
m panowanie, Reżyser d 
konywał cudów cierpliwości, wtajemniczał 
mnie w reguły gry. Ale najbardziej pomo- 
gły mi długi Ciołkow. 





















Oczywiście 
ny akcent na słowie 
alisz powiedział: 






Przecież dla Ciolka 
ła tylko środkiem. Naj 
ważniejsze jest dla niego niebo, kosmos, 

W młodości brałem udział w ekspedycji 
geologicznej 












imosferę przypi 


wyjazd w plenei 
poczucie wspd 
dyscyplin 





go celu, ta sama tw 





nie mająca w sobie nic 






nie dlatego, że było 
ne Sry 
zić swoją miłość da 








MALARSKA BALLADA 


Dziewiętnastowieczny historyk, poc 
i znawca czeskiego folkloru — Karel Jan 

en_ r ginalny zbiór. „Kyłice 
anka) za jo własne parafrazy 

















Jacint Juhószi Gydrgy Cserhalmi w filmie „Nokaut 
Tamósa Renyi 


List z Budapesztu 


„ROCKY” 
NA WESOŁO 


Nokaut” Tamósa Rónyi jest filmem o pięś: 
ciarzach, ale nie tylko. Odnależć w nim można 
prawdy życiowe, ważne także poza sportem. 
Przecież w codziennym życiu wciąż stykamy się 
z gorzką prawdą, którą na ek 
jeden z bohaterów; prymitywnego konserwa. 
tyzmu nie. pokonać dotrzynując-ryc 

skich prawideł pojedynku, 











Reżyser oraz autor 





giegu 
2.powo- 
abryco 








ludowych ballad. Jest ta dzis klasyczne dzieło 
szeskiej literatury, które poznaje się już w szko: 
le. Reżyser Josef Kabrt udnalazł w nim insp 
ję dla oryginalnego filmu rysunkowego. Z bal 














lady „„Wesolna szata” wydobył motyw romanty 
sznego horroru Opracował „malowany scena. 
fiusz”, na podstawie którego realizuje ter 
felm daleki ad tradycyjnej animacji. Ożywi 





Jym_ malarskim obrazom towarzyszyć będą 
raqmenty poetyckiego tekstu, ale także dialogi 


|głowiekiem, ktorego nie chcą uznać, ponieważ 
niestety, posiada tylko wykształcenie <rec 
ie” Moglby być również zdolnym referentem 
urzędzie, gdzie nie może doczekać się awan- 
u. bo mniej zdolnego szefa „szanują w mini- 
lterstwie”. Czunqi mógłby również być reż 
jerem filmowym, który przez lata nie ma szansy 
robienia filmu, bo limit zachowano dla kolegi 
|osiadającego „zasługi 

W filmie mowa jest » dwóch pięściarzach. 
| olimpiiczyku Joszce Vóros, będącym w <wo- 
|ei kategorii „wiecznym pierwszym”, i o rywa- 
lizującym z nim Czungim, który jest „wiecznym 
[iruqim” 1 prowadzi beznadziejną walkę o zaje- 
Je miejsca śwojego przyjaciela. Akcja rozgry- 
a się pod znakiem gorączkowych przygoto. 
pań do decydującego starcia , które jednak nie 
Srzynosi oczekiwanego przez bohatera filmu 
i widzów wyniku, „Nokaut” jest komedią, ale 
filmem sportowym i miłośnicy pięściarstwa 
strzymują obraz treningów i meczu na najwyż- 
sżym poziomie: Węgierski krytyk Ervin Gyerty- 
sn pisze w dzienniku „Nepszabadsg: 

Niedawno obejrzałem amerykański film 
Rocky”. Jego konflikt przypomina chwilami 
konflikt z „Nokautu”. Wymieniam go nie dlate 
fo. żebym podejrzewał jakiekolwiek zależnoś 
i (problemy tego rodzaju wiszą w powietrzu), 
ble przede wszystkim dlatego, że film nasz ze 
swoją prawdą węgierskiej atmosfery nie usię- 
Juje filmowi amerykanskiemu. Mogę z czystym 
sumieniem powiedzieć: byłoby dobrze, gdy- 
byśmy na naszych ekranach zobaczyli więcej 
jak zrobionych lilmów. 

W dzienniku „Esti Hirlap" podobnie wypo- 
|viacta się Istvan Morvay. 
Dużo mowimv'o tym, że zbyt mało powstaje 
filmow. ktore podejmując poważne zagadnie. 
ia społeczne moralne trafiłyby do najszerszej 
publicznosci Moimi zdaniem, -„Nokaut”. jest 
własnie: takim filmen 


























Fot Kino 


w aktorkim wykonaniu. Dialogi miłosne — jest 
to bowiem opowieść a dziewczynie tęskniącej 
za ukochanym, który przybywa do niej we śnie 
z krainy umarłych, Opowieść mroczna, pełna 
niezwykłeści i qrozy — i tylka wielkie słońce 
w zakończeniu staje, się symbolem: nowego 
dnia, nowego życia. Czechosłowacki film ani- 
mowany znany jest ze sweqo wysokiego pozio. 
mu, ale eksperyment Josefa Kabria swiadczy 
o odkrywaniu wciąż nowych możliwości 




















Czungiego gra Gyórgy Cserhalmi, znany pu- 





bliczności polskiej z. filmów Miktósa Jancsó, 
2 „Tajemniczego upiora” Roberta Banai „Piątej 
pieczęci” Zoltana Fabriego. Olimpijczyka Josz- 
kę Vóróca odtwarza Jacint Juhdsz, który wystę- 
pował już we wcześniejszych filmach Renyia. 
Graią także: Mari Kissi znana w Polsce z „Nie- 
dokończonego zdania” Fabrieqo Anikó Safar 
Zdjęcia są dziełem Janosa Zsombołyaia (poma 
grał mu Miklós Jancsó junior, który w tym roku 
kończy wydział reżysersko-operatorski Szkoły 
Teatralno-Filmowej w Budapeszcie]. Aktorzy 
ćwiczyli boks pod okiem znakomitego mistrza 
Liszló Pappa. (rja) 








Mari Kiss 








MICHAEL CRICHTON: 


najtrudniej być scenarzystą 


„Świat Dzikiego Zachodu” w kinach i „Andromeda znaczy śmierć” w TVP to 
wizytówki Michaela Crichtona, pisarza i reżysera amerykańskiego uprawiają- 
cego gatunek fantastyki naukowej. Z wykształcenia jestlekarzem; powodzenie 
„Andromedy”, którą według jego książki zrealizował Robert Wise, skłoniło go 
do spróbowania reżyserii. Niedawno zrealizował film „Coma” na temat 
przeszczepów genetycznych. Oto fragmenty rozmowy z „Films and Filming". 


© W jaki sposób doszedł Pan do filmu? 


Ksztatciłem się na lekarza i opłacałem 
studia pisząc książki sensacyjne. Były to 
standardowe opowieści, z których zre- 
zygnowałem, kiedy osiągnąłem już spraw. 

ność pozwalającą mi napisać książkę w cią- 
gu pięciu dni — 10 tysięcy słów dziennie. 
Nie wychodziło z tego nic dobrego. Pisałem 
trzy książki rcznie, aby utrzymać się na 
uczelni; w pewnym momencie sytuacja się 
odwróciła — studia medyczne pozwalają mi 
teraz. pisać... Jeśli chodzi o film — należałem 
do tych wyrostków, którzy w latach pięć- 
dziesiątych znali także nazwiska uperato- 
rów, czytali napisy czołówek. Ale nie mia- 
łem pojęcia, że sam będę reżyserował 


© Jak Pan przyjął pierwszą ekranizację 
swojej książki? 








- Jedyny zarzut jaki miałem wobec fil- 
mawej wersji „Andromedy” nie jesttypowy 
dla pisarza: film wydał mi się zbyt wierny 
książce. Uważałem, że powinni odejść tro- 
chę od tekstu, uczynić film mniej instrukta- 
żowym, Obraz przejął bowiem wszystkie 
walory i słabości książki: początek i koniec 
są bardzo ekscytujące, ale środek - ze 
względu na obfitość biologicznegu mat 
riału — nieco powolny. Wiele się zresztą 
nauczyłem: wyjaśniłem sobie różnice jakie 
istnieją między pisaniem książki a tworz 
niem filmu, uświadomiłem, co w sposób 
logiczny może przejść z. jednej formy do 
drigiej. Moje opinie nie są oryginalne. 
wiem to, co wszyscy: w filmie znakomicie 
wychodzi akcja fizyczna. W książce można 
zachować obiektywny punkt widzenia, pi 
sać w Irzecjej osobie, także w pierwszej, 
można sprdwić że relacja w trzeciej osobie 
jest bardzo bliskatej w pierwszej... Wiilmie 
natomiast występuje specyficzny punkt wi- 
dzenia, który bardzo trudno byłoby wyrazić 
w kategoriach literackich. 





























© Reżyser Robert Wise jest znany ztego, 
że korzysta z współpracy aktorów i swej 
ekipy. Czy dyskutował Pan z nim na planie? 

— Nie, Czasami wzywał mnie i wtedy 
próbowałem jak najdłużej pozostać na pla- 
nie. Ale nie zdarzało się to często; odnosi- 
łem wrażenie, że udzielanie mu rad może 
zniszczyć jednolitość wizji. Autor książki 
jest na planie tylko obserwatorem, nie 
uczestnikiem. Wise_ jest bardzo spokojny 
i nauczyłem się od niego stylu zachowania 
Zdałem sobie także sprawę. że reżyseria 
jestdla mnie czymś osiągalnym - w każdym 
razie mogłem opanować technikę teo za- 
wodu, a to, czy jest się dobrym, a nie tylko 
sprawnym technicznie, wychodzi dopiero 
w praktyce. 

© Czy zaczął Pan od pisania scena- 
riuszył 





— To dziwne, ale chciałem pisać scena- 
riusz „Andromedy”. Nie reżysorować, ale 
właśnie napisać scenariusz, Powiedziano 
mi jednak: nie, nie ma pan doświadczenia, 
musi to zrobić ktoś, kln ma wyobraźnię 
wizualną. Obłożyłem się wtedy książkami 
na temat scenariopisarstwa i napisałet 
własny, który sprzedałem w końcu Univer- 
salowi. Nigdy go nie zreali ale 
uczyniło mnie to członkiem g 
rzystów 














© Jak Pan zrealizował swój pierwszy 
film? 


— Próbowałem na różne sposoby. Byłem 
typowym, aroganckim młodym człowie- 
kiem w stylu: jestem geniuszem, dajcie mi 
tylko kamerę i milion dolarów. W końcu by 
zostać pisarzem nie potrzebowałem niczy- 








jego zezwolenia. Opór ze strony Hollywood 
bardzo mnie zaskoczył. Ale wybrałem zły 
moment: w owym 





czasie powodzenie 
Swobodnego jezdźca”. otworzyło wrota 
wytwórni wielu młodym i zaczęła sięepoka 
filmów nie nadających się do wyswiell 
nia”. Poprosiłem szefa Warner Bros, żeby 
mi pokazał taki film, bo nie wierzyłem, że to 
możliwe. Pokazali mi i musiałem przyznać, 
że nie nadaje się do sprzedania. Dlategia 
zmwnumiałem, że mają rację nie chcąc mi 
powierzyć realizacji li 

książki „Fazowy czlowiek 
miliona. Zacząłem szukać jakiejs innej 
możliwości — oczywiscie w telewizji. Kiedy 
więc sieć ABC zakupiła jedną z moich ksią- 
żek_ opfiblikowanych pod. psrudonimem, 
zgodziłem się na ekranizację pod warun= 
iem, że sam będę reżyserować. Chcialem 
także pisać scenariusz, ale na to już się nie 
zgodzono. Był to niewielki film: 400 tysięcy 
dolarów i 12 dni zdjęciowych. To było za- 
bawne doświad.zenie i na planie korzysta- 
łem wiele z pomocy producenta, operatora 
i montażysty — stanowili moje zabezpiecze- 
nie. Starannie przygotowałem się do pracy. 
nawet obserwowałem innych reżyserów na 
planie, między innymi Spielberga, ale na- 
prawdę uczy tylko własne doświadczenie. 


© Nie miał Pan najlepszych doświad- 
czeń przy montażu „Świata Dzikiego Za- 
chodu”. > 


— Włamtymokresie MGM praktykowała 
odbieranie. filmu_realizatorowi w_ fazie 
montażu. m się realizować tylko lo, 
o nadaje się do wykorzystania i nie prze- 
kroczyć planu. Obecnie, kiedy nie wydaje 
mi się, aby wytwórnia odebrała mi prawo 
montażu filmu, realizuję szereg ujęć zapa- 
sowychi 

© Czego dotyczy Pański nowy film 
„Coma”? 

Jest w tej historii wiele elementów rze- 
czywistych: strach. jaki ludzie uxdcziwa- 
ją wuhec chirurgii, przeszc 
kie szpitalne tobie. Nie sądzę, żeby ubawy 
te należało wyolbrzymiać. Chciałem wiet 
zachować rozsądną perspektywę, 




















nu wedlug moj 
z budżetem 3,5 
































© Czarny rynek żywych organów do 
przeszczepów — to może być film sensacy|- 
ny, ale i horror. Jaki styl Pan wybrał? 


Nie ma w moim filmie krwi i trochę się 
boję, czy będzie dostatecznie mocny. Ale 
starałem się utrzymać napięcie bez tego 
rodzaju środków. 

© Jak Pan ocenia swoje dotychczasowe 
doświadczenia? 


— Praca nad filmem jest tak ciężka i wy- 
czerpująca, że musi zawierać także jakiś 
element przyjemności. Inaczej by 
wytrzymało. Czuję się jak dziecko, które 
z każdymi rokiem nabiera nowych umiejęt- 
ności, wzbogaca nieskończenie swoje po- 
przednie doświadczenia. To niezmiernie 
ciekawe. 








Ganeviave Bujold i Richard Widmark w filmie 
„Coma” 





TECHNIK 


POWA 


v 


Rozmowa z operatorem 
JERZYM WÓJCIKIEM 


© Wiek filmu rozpoznaje się także po 
stylm zdjęć. W latach siedemdziesiątych 
upowszechniła się fotografia „telewizyj- 
na”, nieczysta, jakby przypadkowa. Pana 
droga jest inna. Filmy przez Pana fotogra- 
fowane - od „Popiołu i diament 


„Matkę Joannę od Aniołów”, „Faraona”, 
Westerplatte”, „Nie wspominać o przy. 
Szynie śmierci”, „Opadły liście z drzew” 


1owoczesne”. Na ile 

jednak musi Pan (czy chce) ulegać świało- 
wym modom? 

— Kiedyś spotkałem się w Rzymie 

2 Giannim Di Venanzo. Ja byłem wte- 

„a przed „Fa- 


14 


raonem"'. On — sławny autor zdjęć do 
Krzyku”, „Nocy”, „Zaćmienia”, Ale 
nie rozmawialiśmy o taśmach ani 
0 kamerach, ani nawet o naszych fil- 
mach. Odniosłem wrażenie, że już się 
skądś.znamy. I właściwie tak było. 
Znaliśmy swoje filmy. W sposobie f 
tografowania zaszyfrowaliśmy 
2 naszych osobowości. U Di Venanzo 
dużo było rzeczy mi bliskich. To ude- 
rzające, jak u różnych ludzi, żyjących 
2 dala od siebie, zupełnie niezależni 
dojrzewają podobne sformułowania. 
Nie szedłem nigdy za modą. Jej 
wpływ na mnie jest niewielki, raczej 
pośredni. Prżystępujędo pracy z pozy- 


cji: nie wiem. Zawsze więcej jest nie 
wiadomego niż wiadomego. Za każ- 
dym razem od nowa trzeba sformuło- 
wać problem, znaleźć formę. Jeżeli 
«vś mną kieruje, ta pie moda fetografi- 
czna, ale cząs, który domaga się wyra- 
żenia. 

ptografia to spe 
myśli 


5b formułowania 


© Pana filmy wywarły wpływ na opera- 
torów nie tylko w kraju. 


— W jakimś stopniu tak. Na przy- 
kład w ZSRR. Koledzy tamtejsi mówili 
mi wręcz, że nasze filmy przywracały 
im po latach posuchy wiarę w siłę 


„Faraon” reż. Jerzego Kawalerowicza 


obrazu. Może też były Rosjanom 
szczególnie bliskie ze względu na po- 
krewieństwo z radzieckim kinem 
niemym. 

© Kogo uważa Pan za swego mistrza? 


— Właśnie nieme kino. Szkoła ra- 
dziecka. Szkoła szwedzka. Z drugiej 
strony — Flaherty. 

Analizowałem kiedyśfilmy Chapli- 
na. Wbrew temu, co się czasem mówi, 
były bardzo dobrze fotografowane. 
Tyle że główne zadanie operatorski 
polegało tam na wyodrębnieniu po- 
staci Charliego jako głównego moty- 
wau działającego. Na studiach w Łodzi 
miałem okazję obejrzeć kroniki w: 
jenne z obu stron frontu. Dużo mnie to 
nauczyło. W ogóle interesowało mnie 
rejestrowanie. Podpatrywałem wszel- 
kie relacje, jakie mogą zachodzić 
między obiektywem a rzeczywis- 
tością. 

© Jak zmieniła się praca operałora 
w ostatnich latach? Jakie znaczenie miało 
wprowadzenie  wysokoczułej tasmy 
barwnej? 

Zależy, czy mówimy o tym, co 
jest za granicą, czy o nas. Pracując 
w kraju, zawsze miałem do dyspozycji 
najnowocześniejszą technikę. Ale to 
nie znaczy, że. dysponują nią moi 
koledzy. 

W kinie światowym pracuje się na 
sprzęcie druqiej generacji. Między 
obecną techniką a tą sprzed kilkuna- 
tu lat różnica jest taka, jak między 
zegarkiem sprężynowym a kwarco- 





wym. Dotyczy to obiektywów, sprzętu 
oświetleniowego... Wszystko to zmie- 
nia pracę operatora, ułatwia ją. Ale 
nie to jest ważne, przynajmniej dla 
mnie. 

© Czy nowy sprzęt stwarza nowe możli- 
wości artystyczne? 





— Niekoniecznie. Skrzypce wymy- 
ślono dosyć dawno i jakoś ludzie nie 
odczuwają potrzeby zmiany ich kon- 
strukcji, wyrażają się za pomocą sta- 
rego instrumentu. 

Używamy sprzętu drugiej genera- 
cji, ale bynajmniej nie tworzymy dru- 
giej generacji filmów. Wciąż działają 
stare przyzwyczajenia. Dawne kano- 
ny okazują się trudniejsze do prze- 
zwyciężenia niż bariera techniczna. 

A może to jest cofanie się? Proszę 
porównać subtelności konstrukcji 
u Griffitha czy Eisensteina ze współ- 
czesnymi niewydarzonymi produk- 
cjami, tasiemcowymi serialami, wo- 
kół których tyle zachwytów. Coraz ła- 
twiej zrobić film (technika pracuje za 
nas), ale jednocześnie jakby coraz. 
trudniej przychodziło zrealizować na 
ekranie swoją myśl 

Nowa taśma to nie jest problem, 
nad którym bym się kiedykolwiek za- 
stanawiał. To nie my, filmowcy, żąda- 
liśmy nowej taśmy. Artystów nikt nie 
pyta. I nie wymagania estetyki powo- 
dują udoskonalenia techniczne. To 
jest odpowiedź koncernów na nowe 
możliwości fizyki i chemii. 

© Zrealizował Pan w ostatnich lalach 
trzy widowiska dla teatru telewizji: „Joan- 
nę d'Arc”, „Relację” (z powstania warsza- 
wskiego) ostatńio „Medeę”. To było spot- 
kanie z jeszcze inną techniką. 

- Rejestrowałem jesystemem elek- 
tronicznym, ręcznymi kamerami te- 
lewizyjnymi Philipsa 

© Jakie są ich zalety? 

— Mobilność. Mogę wejść z tymi 
kamerami w dowolne pomieszczenie, 
w dowolną scenerię. Mam też możli- 
wość natychmiastowego przejrzenia 
zarejestrowanego obrazu. 

Jest to jednak rodzaj zapisu niezbyt 
dla mnie szczęśliwy. Brak mi fizycz- 
nego zaistnienia obrazu na taśmie. 
Obraz rejestrowany elektronicznie 
żyje krócej. Deformacja i zanik obrazu 
następują szybciej niż w filmie. Oka- 
zuje się, że najtrwalsza jest tradycyjna 
taśma czarno-biała 


























© Recenzentowi często brak pojęć na 
określenie eiektów pracy operatora. Wie- 
my, że operatorstwo może być tworzeniem, 
ale jest to tworzenie trudne do opisania. 
Weźmy ostatni Pana film, „Pasję” w reżyse- 
ii Stanisława Różewicza. Znaczący jest 
tam sposób fotografowania ziemi z na pół. 
odtajałym śniegiem, ziemi w rozkopanych 
mogiłach. Ziemia dzięki fotografii staje 
się jednym z głównych motywów filmu. 








Nie wiem, czy da się oddzielić 
w filmie to, co „należy” do operatora. 
Może, ale jao to nie dbam. Naczelnym 
operatorem jest reżyser — to nie są 
puste słowa. Wielokrotnie w swojej 
pracy znajdowałem potwierdzenie tej 
prawdy. 















© Dla stylu Pana iotogr: 
kontrast. Zdjęcia „graficzne' 
„malarskie”; przestrzenne i płaskie; kon- 
trastowe i miękkie. Te sprzeczności wysię- 
pują często w ramach jednego filmu. 





To nie są sprzeczności, to jest 
złożoność. Fotografia musi być wielo- 
raka, jak wieloraka jest filozofia fil- 
mu. Nie może mieć jednej powierzch- 
ni. Powinna proponować wyobraźni 
widza pewne elementy, lak aby mógł 
on sam z nich budować. Pozostawiam 
widzowi przestrzeń do zabudowania 


© Sąfilmy, gdzietafunkcja jest przerzu- 
cona w większym stopniu na scenografię. 
Tak jest np. u Felliniego, u Wojciecha Ha- 
sa, w „Opatrzności” Resnais. 

— Chętnie te filmy oglądam, ale to 
nie jest mój świat. Nie znajduję miej- 
sca dla siebie wobec jakiejkołwiek 
agresji, także agresji scenograficznej 





© Pana fotografia ma wyraz tragiczm 
a z drugiej strony dąży do połoczności 
Mam tu na myśli nie tylko śmietnik z „Po- 
piołu i diamentu”, ale i Medeę siedzącą na 
betonowym rumowisku. 


Wszystko to są opowiadania 
okondycjiludzkiej, osytuacji naszej 
gdy coraz więcej pytań, a brak odpo- 
wiedzi. Dlatego zaciera się granica 
między wysoką tragedią a potocznym 
ludzkim doświadczeniem. 

© Eurypides brzmi w Pana widowisku 
tak samo bezpośrednio, jak żywa relacja 
z powstania. 


— To, co zawierały te dwa teksty — 
Eurypidesa i sanitariuszki Blondynki 

zostało wyrażone przez aktorstwo 
o głębokiej kulturze. Efekt, o którym 


pan mówi, jest zasługą Magdy Teresy 
Wójcik. 

'© Od ponad roku w Teatrze Adekwat- 
nym. przy Brzozowej idzie „Bhagawad- 
-Gita" w Pana opracowaniu. 

- Mam dużo satysfakcji z tego 
przedstawienia. To chyba pierwsze (w 
Europie?) wystawienie tego tekstu, 
który stanowi indyjski odpowiednik 
Ewangelii. Słyszałem od wielu wi- 
dzów, że spektakł jest poruszający. 
Mało kto u nas w ogółe wie, że to 
dzieło istnieje. 

© A skąd przekład? 


— Po wojnie tłumaczyła Bhaga- 
wad-Gitę Wanda Dynowska i wydała 
ją w Bombaju w swojej bibliotece pol- 
sko-indyjskiej. Ale my wzięliśmy tak- 
że przekład starszy, drukowany 
w Brodach w 1915 bodajże roku. Jest 
to właściwie gotowy tekst sceniczny, 
ogenialnej konstrukcji dramatycznej 

Wódz. Ardżuna wyprawia się na 
wojnę. Wożnicą jego rydwanu jest 
Kriszna, Bóg. 

Ardżuna rusza, ale następuje coś, co 














„Popiół i diament" reż. Andrzeja Wajdy 


każdy z nas czasem przeżywa: mo- 
ment olśnienia, jasnej myśli. Co w ży- 
ciu bywa tylko mgnieniem, to zostaje 
zawieszone w czasie, przełożone na 
wielki dialog Ardżuny z Woźnicą, któ- 
ry jest Bogiem. Czy można sobie wyo- 
brazić dramat zwięźlejszy i piękniej- 
szy? 

Bhagawad-Gita zawiera filozofi 
która nie sprzeciwia się żadnej filozo- 
fii. Religię, która nie walczy z żadną 
religią. To są źródła, z których może- 
my czerpać wiedzę i siłę. Teksty, po- 
wiedziałbym, edukujące. Gita, Medea 
—przypominają o wielkim horyzoncie, 
który nas otacza, z którego istnienia 
powinniśmy sobie zdawać sprawę. 

Ośmielam się podejmować „tematy 
odwieczne”, bo nie uważam, aby były 
zarezerwowane dla innych. Myślę, że 
telewizja to również dla nich dobre 
miejsce. Ale główne miejsce — jest 
w kinie. 





Rozmawiał: 
TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


Spektaki Teatru TV „Joanna d'Arc" reż. Jerzego Wójcika 








SNOOP 


SWIATŁA 





KORESPONDENCJA Z TASZKIENTU 





Uzbecki reżyser Szuchrat Abbasow przed kilku laty przedstawił się polskiej 
widowni filmem „Taszkient — miasto chleba”. Swe ostatnie filmy poświęcił 
postaciom historycznym: taki był „Abu Rajchan Biruni”, znany również w Pol- 


sce, taki będzie serial telewizyjny „Hamza”, o uzbeckim rewolucjoni 





je, 





poecie, dramaturgu, pedagogu i kompozytorze Hamzie Hakim Zade (Nijazi). 


— Film biograficzny? — powtarza 
pytanie reżyser. — Czy istnieje w ogóle 
taki gatunek? Nie chciałbym wdawać 
się w terminologiczne spory, to spra- 
wa krytyki. Dzieli ona dzieła artysty- 
czne na gatunki irodzaje. Ale fiłmolo- 
gia jest daleka od rozwiązania proble- 
mu. Nie w tym zresztą problem, że 
brak jest ścisłych kryteriów gatunko- 
wych, że są one zmienne, że płynne są 
granice konwencji. Dla mnie, reżyse- 
ra, o wiele więcej znaczą słowa kogoś 
z wielkich, że wszystkie gatunki są 
dobre z wyjątkiem nudnego. O gatun- 
ku można powiedzieć to samo, co po- 
wiedział Stendhal o stylu: styl — to 
człowiek. W końcu wszystko zależ 
od ludzkiej wrażliwości, Zwracanie 
się w stronę określonych gatunków 
odzwierciedla różne poglądy na ży- 














cie, różnesposoby pojimowaniaświata 
przez artystów, różne qusty i lempera- 
menty. 

© W 1962 r. zrealizował Pan film „Nie 
jesteś sierota” — tragedię optymistyczną 
rozgrywającą się w czasie wojny na tyłach. 
Dlaczego wybrał Pan ten temat 4 ten 
gatunek? 











Historia, ktora" opowiedziałem 
w filmie „Nie jesteś sierotą”. wyraża 
to, o dojrzewało w mej duszy przez 
całe życie. Wydawało mi siy, że może 
też wyrazić duszę mojego narodu 





i właściwe mu uczucie internacje 
lizmu. Byłem dzieckiem, gdy z rodzi 
cami przyjechałem do Moskwy. Or 
uczyli się, ja wychowywałem się 
w przedszkolu wraz z dziećmi rosyj- 
skimi. Miłość, której doznałem ze 
strony otoczenia, życzliwość, ktora 











kształtowała mnie, uzbec kiego chłop 
Ca, musiała z 
twórczości 
Nazwał pan film 
tą” tragedią optymistyczną. Można go 
też określić jako kronikę pewnej ro- 
dziny. Ale mniejsza o klasyfikację. 
Chciałem przekazać widzowi. 10, co 
odczułem, kiedy usłyszałem po raz. 
pierwszy o uzbeckim kowalu, który 
zaadoptowaj w czasie wojny czternas- 
cioro sierot różnych narodowości 
ewakuowanych do Taszkientu. 
Tznowu przypomniałem sobie włas- 
ne dzieciństwo — jego wojenny etap 
Brakowało zywności, nie było w co 
rac dziecka. Chodziłem do szkoły 
w zimie w białych porciętach, kap- 
krymce. Nie było książek, pud- 
roczników. Ojcowie walczyli, matki 
pracowały w fabrykach lub kołcho- 
zach, nie było kiedy zajmować się 
dziećmi. Wychowywało nas_ życie, 
żkie czasy, dotkliwe doświadcze- 
nia, jakie stały się udziałem narodu 
Nie wszyscy wytrzymywali te próby, 
padali, potykali się i znów szli dalej 
Tym, którym było szczególnie trudno 
z pomocą przyszli kowal i jego żona. 
Zdołali wychować cztenaścioro dzie- 
(i, zaszczepić im swój humanizm, od- 
czucie dobra. Wypadek ten utkwił mi 
wszystko wokół 
niby snop światła. Nie mogłem nie 
adpowiedzieć na to w swej twórczoś- 
i, marzyłem, aby to przetrwało w fil- 
ie, zostało przekazane widzom 


alezć wyraz w mojej 





jestes siero 








ciach 








ci 











w sercu i oswietlił 











© W Pańskich filmach spoza gatunku 
biograficznego zwykli ludzie są przedsta- 
wieni jako typowi dla swego czasu. Postać 
odzwierciedla epokę swym losem, swym 
charakterem. Jak to się stało, że zaintere- 
sował się Pan lilmem historyczno-biograli- 
cznym? 


Rzeczywistość zmusza do rozwa- 





k ycmtendziennytm, lex 
iu prol agolnych, o dniu ju- 
trzejszy kosci: O ludziach I kra- 
jach wyzwolonych lub wyzwalają 
cych się spod jarzma kolonializniu. 





O solidarności ludzi, o ich wspólnym 
losie, Zdecydowałem się na film „Abu 
Rajchan Biruni” zapewne dlatego, że 
często rozmyślałem o roli uczonego 
w dzisiejszych czasach, o roli nauki. 




















Od niej zalezy los cywilizacji 
uczonych nie do pomyślenia jest po- 
szukiwanić [I | energii 
ani poszuk 6 wattości moral 
NYCH Kazali epok pudzi prze 

2 nimi,należy uwząłednić doświad- 


czenia dziejowe. Zalnieresowalemsię 





człowiekiem, który żył tysiąc lat temu 

matematykiem 
grafem, geodetą, mineralogiem, his- 
torykiem, filozofem — który stale szedł 
drogą służenia nauce. Żył jednym ma- 
rzeniem — chciał uszczęśliwić Czło- 
wieka, I dlatego jego imię stało się 
nieśmiertelne. Myśląc o przyszłości, 
zwracamy się ku przeszłości. Sztuka 
historii przemawia do 
współczesnych. W postaci wielkiego 
uczonego średniowiecza, który przy- 
swnił sobie wiedze poprzednich epok, 
dokonał nowych odkryć, jako pierw- 
szy ukreślił wielkość Ziemi sposobem 
1150 pra: na- 
ł wiersze 


astronomem, geo- 


mówiąc 0 





matematycznym, napi 
ukowych, koniponował, 
i traktaty medyczne, dojrzałem ideał 
Człowieka. Czyż dziś nasze spo! 
czeństwo nie usiłuje stworzyć warun- 
ków, w których mogliby pojawiać się 
tacy ludzie jak Biruni? Ale epoka, 
w której żył Biruni, robiła wszystką 
aby zabic tego człowieka, pozbawić 
go prawa tworzenia, prawa do osobis- 
tego szczęścia. Biruni_ przetrzymał 
wszystko, okazał się silniejszy od 

















„Abu Rajchan Biruni” 





swego czasu. Zdołał powiedzieć to, 
miał do powiedzenia. Chciałem zro- 
bić filmo silnej osobowości, o wielkim 
celu, jaki przyświecał uczonemu, ce- 
lu, dzięki któremu  przezwyciężał 
wszystkie trudności. 

© W dorobku kina radzieckiego filmów 
biograficznych było wiele, lecz pojawiały 
się nierównomiernie: w pewnych okresach 
było ich więcej, w innych jakby malało 
zainteresowanie twórców tym gatunkiem. 

Przede wszystkim należy stwier- 

dzić, że wśród ich autorów byli tacy 
mistrzowie, jak Eisenstein, Pudow- 
kin, Dowżenko, bracia Wasiliewowie, 
Sawczenko, Romm, Jutkiewicz, Doń- 
ski. Bohaterami ich filmów byli: 
Marks, Lenin, Aleksander Newski 
Iwan Groźny, Piotrl, Suworow, Nachi 
mow, Kutuzow, Miczurin, Pirogow, 
Pawłow, Czajkowski, — Musorgski, 
Glinka, Rimski-Korsakow... Autorami 
filmów biograficznych byli z reguły 
ludzie, o których losach zadecydowa- 
ła rewolucja, ona też odkryła ich ta- 
lenty. Wielcy ludzie przesźłości po- 
magali im uzewnętrznić się, podjąć 
wielkie tematy, objawić swe mistrzo- 
stwo, dzielić się przemyśleniami o ży- 
ciu. Według mnie to właśnie wpłynęło 
na rozwój radzieckiego filmu biogra- 
ficznego przed wojną, w czasie wojny 
i krótko po wojnie. Ale niebawem 
pojawił się nowy temat — współczes- 
ność, życie z jego codziennymi kłopo- 
tami i problemami. To sprawiło, że 
gatunek biograficzny został odsunięty 
na margines. Samo określenie „film 
biograficzny” wydawało się wtedy ar- 
chaiczne. Po okresie filmów ostruktu- 
rze epickiej pojawiło się zaintereso- 
wanie ludźmi na pozór szarymi. Sztu- 
ka zaczęła odzwierciedlać wkład tych 
ludzi w wielkie wspólne dzieło. Za- 
częto doszukiwać się elementów he- 
roizmu w codzienności. Charakterys- 
tycznym filmem tego kierunku stała 
allada o żołnierzu”, Alosza 
Skworcow skupiał w sobie humanizm 
całego społeczeństwa. Pragnąc nale 
życie odzwierciedlić na ekranie życie 
społeczeństwa, artyści odeszli na ja- 
kis czas od tematów biograficznych 
Jednak biografia filmu biograficzne 
go nie skończyła się, nie znikło zapo- 
trzebowanie na sztukę o ludziach sil- 
nych myślą i duchem. Filmy biografi- 
czne pojawiają się w okresach wiel- 
kich przełomów społecznych i psy- 
chologicznych, kiedy ludzie zaczyna- 
ją odczuwać potrzebę zwracania się 
ku doświadczeniom wielkich postaci 
historycznych. = 

Minęły lata, w życiu naszego społe- 
czeństwa nastąpił nowy okres wyma- 
gający podsumowania i sprawdzenia 
wyników, przygotowania dalszego 
rozwoju, budowy nowych odskoczni. 
Toteż film biograficzny odrodził się, 
wywarł wpływ na całą naszą kinema- 
tografię. O ile okres rozpoczęty „Bal- 
ladą o żołnierzu” uwydatniał poezję 
prostych uczuć, romantykę codzien- 
ności, o tyle sens dzisiejszych filmów 
biograficznych polega na głębi i zło- 
żoności myśli autora. Do takich fil- 
mów powinny dojrzeć i społeczeń- 
stwo, i sztuka, i widzowie. Nowy roz- 
wój filmu biograficznego uderza nie 
liczbą wyprodukowanych filmów, 
lecz oryginalnością każdego z nich, 
ostrością problematyki, _swoistością 
reżyserskiego ujęcia. Filmy te to 
choćby epos Tarkowskiego „Andriej 
Rublow”, poemat filmowy Siergieja 
Urusiewskiego 0 Jesieninie. Ni 
wszystkie są jednakowej wartośc 
Szczytowym osiągnięciem, radziec- 
kiego filmu biograficznego pozostaje 


















































„Iwan. Groźny” Eisensteina 
wspaniałego filmu ni 
dować, ale trzeba wykorzystywać pra- 
wa tam odkryte. I ja zainteresowałem 
się nimi pracując nad „Birunim”, tak- 
że nad „Hamzą”. Wykorzystał je rów- 
nież Tarkowski, który w „Andrieju 
Rublowie” zdołał spojrzeć na historię 
z perspektywy współczesności, a na 
współczesność z perspektywy historii 
Proszę przypomnieć sobie, jak na po- 
czątku filmu bohater pragnie wzbić 
się w niebo, aby spojrzeć na Ziemię 
z lotu ptaka. Tak właśnie artysta sz. 
ka punktu, z którego można dostrzec 
więcej, po to, by zdołać objaśnić życie 
i jego zjawiska możliwie najgłębiej, 
znależć prawidłowości, zestawić wy- 


Tego 
można naśle- 




















darzenia odległe od siebie w czasie. 
Wówczas wątek z dalekiej przeszłości 
może okazać się aktualny. Wszystko 
to zawiera się w założeniach filmu 
„Iwan Groźny” 

© Na czym polega współczesność po- 
staci Hamzy? 

- Zawsze jest aktualny problem 
stosunku uczony — władza, uczony — 
naród przedstawiony w „Birunim” 
1 problem „Hamzy”: artysta — władza, 
artysta — naród, artysta — humanizm. 
Jest to i mój własny problem, to, czym 
żyję i a czym myślę. 

Na ekranie zostanie przedstawione 
życie narodu i jednej rodziny, bohate- 
ra i mas. Jak mawiał Dowżenko. film 
należy malować dwoma pędzlami — 








jednym tworzyć szerokie, duże plamy, 
drugim wydobywać detale i niuanse. 
Dla wiernego, wielopłaszczyznowego 
wyrażenia rzeczywistości trzeba zna- 
leżć właściwy stosunek tych dwu ele- 
mentów. Z współautorami scenariu- 
sza Kamilem Jaszenem i Borysem Pry- 
wałowem kładziemy nacisk na osobli- 
wą cechę artysty, który nie powinien 
żyć ot tak, po prostu, który musi rozu- 
mieć życie, być bardziej przenikliwy 
niż inni, wskazywać ludziom drogę. 
Jest to jego obowiązek. 


Rozmawiał: 
SIEMION 
CZERTOK 


Szuchrat Abbasow i Wołodia Worobiej na pianie filmu „Taszkient - miasto chleba” 








|zabela Schuetz 


iędzy — jedenastym 
a trzynastym rol 

mego ż 
opętana 


„M 


niem amatorskich przedstawień. Zre- 


urządza- 


sztą nie tylko ja. W olbrzymiej kamie- 
icy, gdzie się wychowywałam, znaj- 
dowała się co najmniej setka podob- 
nie opętanych bachorów. Widocznie 
wpływał na to klimat tutejszego śro- 
dowiska, bowiem dom ten zamie: 
wali również i prawdziwi aktorzy 
cy, chórzy- 
stki opery i wielu utajonych poetow 
poetek i marzycieli. Tą drogją trafiłam 
do baletu. Po 
qrożbą choroby płuc, pożegnałam się 
że sceną na zawsze. Z tęsknoty za 
zaczęłam pisać Na. tle 
wspomnien teatralnych — powstała 
książka Strachy- wydana w 1938 r 
takim wstępem opatrzyła drugie, 
powojenne wydanie swej książki Ma- 
ria Ukniewska. Ale ta opu 
trze jest zupełnie inna niż typowy nos. 
talgiczny zapis bezpowrotnie utraco- 
niepodobna do 
v drodze do sławy — jestto 
czej opowieść u drodze do pierwszej 
ansy, od której mógłby się dopiero 
zacząć prawdziwy teatr 


miu latach, zmuszona 


ieść o tea- 


e]. przeszłości 
spomnie 


Bohaterka 
toletnia Teresa Sikorzanka, j 
są” w podupadłym teatrze r. 
Scena, taniec to jej życie prawdziwe. 
marzenia o wielkiej karierze pozwa. 
lają znosić upokorzenia, nędzę, mor- 
derczą pracę za wynagrodzenie led 
wie pozwalające zaspokoić głód. Jest 
jedną z wielu dziewczyń, do ktorych 
nagle mógłby uśmiechnąć się los 
zdanych tylko na siebie w wyl 
drogi do wyśnionego celu. Głód 
i niepowodzeniarosłabiają wolę prze- 
trwania wszelkich prob. Z brudnej 
obskurnej garderoby teatrzyku na 
prowincji, do ktorego trafia poszuku- 
jąca pracy Teresa, droga 
w dół. ( jastr 
rek, gorzki opis obyczajów, smieszne 
i zarazem tragiczne wizerunki ludzi 
którzy stracili wiarę 

na sukces - bulwersowały owczes- 
nych czytelników powieści, raziły do: 
Strachy” okresla 
no mianem powieści skandalizującej. 
niemoralnej. 
o ukochaniu teatru, pragni 
o miłości, dla której warto zejść ze 

sny, wreszcie tragiczny wątek innej 
Pauliny, ktorej „upadek 
przerwanie ciąży, uniemożliwiają 0s- 


strachów”, osiemnas- 
t „girl 
owym. 


wiedzie te 
życia tance- 


siebie i nadzić 


sadnością realić 


ta gorzka opowieść 


piusławy 


tancerki 





tatecznie ułożenie sobie życia, była 
jednak wspaniałym materiałem na 
film. Zrealizowali go wkrótce Eugc 
niusz Cękalski i Karol Szołowski. Fil- 
mowe „Strachy” — z niezapomnianą 
kreacją Węgrzyna w roli starego be 
letmistrza Dubenki, który pracując 
w. prowincjonalnym teatrzyku topi 
w alkoholu wspomnienia o dawnej 
świetności — próbowały jednak złaqo- 
dzić zbyt drastyczne obyczajowo fragj- 
menty powieści 

Po blisko czterdziestu latach po- 
wieść Ukniewskiej znów ożyje na 
ekranie, tym razem telewizyjnym. 
Trzy półtoragodzinne odcinki realizu- 
je Stanisław Lenartowicz — scenariusz 
jest bardzo wierną adaptacją powieś- 
ci, zmieściły się w nim wszystkie wąt- 
ki i postacie pominięte z racji ograni- Emil Karewicz w roli baletmistrza Dubenki 
czeń czasowych bądź obyczajowych 
w filmie przedwojennym. Lata odarły 
powieść ze skandalizującej aury, po- 
zostali żywi, prawdziwi w swych po- 
szukiwaniach i komplikacjach ludzi 
plastycznie ukazane warunki prac 
w teatrach rewiowych, warszawskich 
i tych najnędzniejszych, prowincji 
nalnych. Autorem zdjęć telewizyj- 
nych „Strachów”” jest Jerzy Stawicki. 
scenografem Tadeusz Kosarewicz, 
produkcją kieruje Zbigniew Tołło- 
czko. Kostiumy projektowały: Barbara 
Ptak i Kosa Gustkiewicz, choreografię 
— Henryk Konwiński. Grają: Izabela 
Schuetz (Teresa), Barbara Gołask 
(Paulina), Krzysztof Chamiec (Mo- 
decki), Mieczysław Hryniewicz (R. 
dziszewski), Emil Karewicz (Duben- 
ko), Lidia Wetta-Labuda, Joanna Ra- 
wik, Zbigniew Kancler, Zofia Jamry, 
Ewa Lejczak i inni. (ed) 


Emil Karewicz Izabela Schuetz (Teresa) i Barbara Golaska (Paulina) 


Zdjęcia: 
JERZY 
KOŚNIK. 


Zofia Jamry 

































przejściowe, może rokujące na- 

dzieję. Chodzi o kilka filmów, 
które mają wspólne cechy, są nowym 
spojrzeniem na świat. 

Więc „Pieśń odejścia” (Le chant du 
Dópart) Pascala Aubiera, więc „Ostat- 
ni zakręt przed Roissy” (Dernióre sor- 
tie avant Roissy) Bernarda Paula, w. 


jeszcze jedno zjawisko warte 
odnotowania; nieśmiałe, może 








„Ostatni zakręt przed Roissy”, 
Rard Paul 





Ber- 



































„Dla Klementynki” (Pour Clemence) 
Charles Belmonta, więc „Paradiso” 
Christiana Bricout 

Wszystkie te filmy ukazują ludzi 
o podobnym statusie społecznym. To 
najliczniejsza grupa  ludnościowa 
wielkich skupisk urbanistycznych 
drobni posiadacze, pracownicy han- 
dlu i gastronomii, szoferzy, technicy, 
urzędnicy. 

Życie tej warstwy ukazane jest rea- 
listycznie, z dobrym zmysłem obser- 
wacji. Od strony, socjologicznej mamy 
do czynienia z dwoma problemami: 
pracą i wolnym czasem. Pracą — śred- 
nią, lichą albo jej brakiem. Wołnym 
czasem — bezczynnością, którą nie 
wiadomo jak zagospodarować. 

Z dobrego osadzenia w konkretach 
społecznych wyłania się obraz życia 
smutnego, nawet. beznadziejnego. 
Wszyscy ci ludzie mają — lub prawie 
mają — zabezpieczone minimalne wa- 








runki egzystencji, ale dążą do czegoś 
więcej, co jest nieosiągalne. To dra- 
mat między skromnym marzeniem 


a realno 





ią. 
Jest jeszcze drugi plan, psychologi- 
czny. Ci ludzie są rozdygotani, roz- 
trzęsieni, jakby — mimo. pozorów 
skromnej stabilizacji wytrąceni 
z własnych torów. Życie osobiste nie 
zawsze układa im się dobrze. 
Pieśń odejścia” — grupa ludzi po- 
pełnia zbiorowe samobójstwo urzą 
dzając w podmiejskim lasku polowa- 














„Paradiso”, reż. Christian Bricout 


MALI KRONIKARZE 


Kilka filmów dobrych, kilka sukcesów sezonowych i morze miernoty 
— tak przedstawia się sytuacja kina francuskiego. 


nie na siebie — ostatnia scena filmu 
sugeruje, że to było na niby; 
Klementynki” — technik z zakładów 
lotniczych zwolniony z pracy zajmuje 
się domem i córką; „Ostatni zakręt 
przed Roissy” — sceny z życia peryferii 
północnego Paryża, małe radości 
i małe dramaty; „Paradiso” — studium 
chłopca, który nie ma co ze sobą 
zrobić. 














We wszystkich tych filmach tłem 
jest wielkie miasto, jego architektura, 
ruch uliczny, arterie i zaułki. To one 
wyrzuciły z siebie bezimienny tłum, 
dają mu życie, lecz uniemożliwiają 
rozwinięcie skrzydeł. Filmy o bez- 
skrzydłych motylach 

Język tych filmów odbiega ud stan: 
dardów kina francuskiego. Są w nim 
elementy groteski („Pieśń odejścia”), 
wyrafinowania stylistycznego (,Para- 
diso”), kronikarskiej dbałości („Os- 
tatni zakręt przed Roissy”) i ekspery- 
mentowania z dźwiękiem („Dla Kle. 
mentynki”). Ale jest jeszcze coś inne- 
go, ważniejszego: poszukiwanie i od- 
krywanie solidarności, przyjaźni icie- 
płych uczuć. Świat nie jest najleps: 
zdają się mówić twórcy, i ludzie także, 
ale to, co może być ostatnią deską 
ratunku nosimy w sobie: to nadzieja 
na znalezienie kogoś, kto wyciągnie 
pomocną dłoń albo przynajmniej zro- 
zumie. Jeśli niemożna zmienić świata 
zewnętrznego, można odkryć lepszy 
świat w samym sobie. 

Nie są to filmy „wielkie” ani „wy- 

bitne”; mają usterki i zalety. Są po- 
korną obserwacją świata i ludzi, ich 
radości i kłopotów. Mieszają się 
w nich rozwiązania tradycyjne i no- 
wałorskie, wiedza o życiu i schematy 
To wszystko prawda. Ale jest w nich 
coś godnego uwagi: refleksja nad tą 
najliczniejszą grupą ludnościową 
wielkich miast, którą kino pomija al- 
bo deformuje. 
1 jeszcze jedno: zdania o tych fil- 
mach są podzielone, natomiast one 
same nie odnosiły większych sukce- 
sów wśród widzów. Nie zmienia to 
faktu, że mamy do czynienia z nową 
wrażliwością, próbą nowego języka 
i - co najważniejsze - nowym sonda- 
żem socjologicznym i psychologi- 
cznym. 

Aubier, Belmont, Bricout i Paul są 

małymi _ kronikarzami” wielkich 
miast i ludzi z ulic. Ich filmy kojarzą 
się trochę z neorealizmem włoskim, są 
jakby jego miejską i unowocześnioną 
odmianą. Nie tworzą jeszcze syntez, 
nie zasługują na miano „szkoły”, od- 
notowują tyłko zmiany, jakie zacho- 
dzą w świecie i robią to ciepło, nawet 
z liryzmem. Może tu kiełkuje ziarno? 
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„Dla Klementynki”, reż. Charies Belmont 





maG0| a magecz 









W jubileuszowym roku odrodzenia się polskiej 
państwowości kontynuujemy cyki publikacji 
poświęconych przedwojennemu kinu polskie- 
mu. W naszych pisanych po latach recenzji 

przypominamy najciekawsze filmy dwudzie- 
słolecia, próbując na nie spojrzeć z perspekty- 
wy dnia dzisiejszego. Za udostępnienie filmów 


dziękujemy Filmotece Polskiej. 








zas Tu ry, te wie!- 
kie, i te złe, każde na inny 
sposób. Ale faktem jest, że 


film wygrywa z czasem. Na- 





uprzesza 







Wet naiwne pomysły nabierają po-40. 
latach wdzięku, a jeżeli nie, to przy- 
najmniej ocalają czyjs wygląd. Nudna 
powieść, zły. wiersz tracą po latach 
wszelki urok. Pozostaje tylko drażnią- 
ca albo śmieszna konwencja. Język 
nie wydaje nam się tak cennym zabyt- 
kiem, żeby dla niego samego czytać 
stare romansidła. Film, jeżeli nie oca- 
leje w kształcie czystej sztuki, jak 
„Męczeństwo Joanny d'Arc”, prze- 
trwa jako pamiątka. 

Jedyny, jaki znam polski przedwo- 
jenny dźwiękowiec, stanowiący pew- 
ną całość artystyczną, rozegrany ud 
początku do końca przez reżysera, to 
„Przygody człowieka poczciwego” 
Themiersonów, —_ krótkometrażówka 
eksperymentalna, jak się wtedy mó- 
wiło. Dłuższe frazy oper 
prawdę kinowego m 
w filmach Lejtesa, chyba najambit- 
niejszego reżysera. przed. wejsciem 
grupy Startowców. A więc — jazda 
wozem  drabiniastym na _ Bielany 
w „Dziewczętach z Nowolipek”, „Pod 
Twoją obronę” — Brodzisz, sparaliżo- 
wany lotnik w tłumie pielqrzymów, 
a przedtem jeszcze ujęcia Warszawy 
z samolotu. Reszta przedwojennych 
tasm, poza paroma wyjątkami, daje 
mało satysfakcji jako kino. Ale za to 
jest bezcennym zbiorem scen pamiąt- 
kowych. Ogląda się to jak prywatne 
zdjęcia rodzinne. Takie jest pierwsze 
odczucie przy oglądaniu bardzo zre- 
sztą zniszczonej kopii „Dwunastu 
krzeseł” Frita i Waszyńskiego. Głoś- 
na produkcja polsko-czeska z 1933 
roku. Prawdziwy Dymsza ze sławnym 
Viastą Burianem. Prawdziwa Zula Po- 
gorzelska. Prawdziwy Żyd z Pułtuska 

wszystko jest jednakowo cenne, Ak- 
tor i gaq, na równi z kawałkiem Sta- 
rówki, z szyldem „Inwalidzki Kiosk 
Tytoniowy” i z „Mleczarnią 

Mało jest tych widoczków. 
dzisiejsze potrzeby, o wiele 
W tych filmach miejsce akcji jest tyłka 
zamarkowane, prawdziwa ulica pełni 
rolę teatralnej zastawki, ma stwarzać 
pretekst do występu, wprowadzać lub 
puentować dowcip. Dlatego gdy Vla- 
sta Burian, prosto z Pragi czeskiej, dłu- 
qonosy ślamazara zajeżdża taksówką 
na Stare Miasto,aby odebrać spadek 
pa ciotce, widać tylko kawałek bramy 
Krzywe Koło 12, nie więcej. Bo w kon- 
















jadania na- 





na znależć 














































ny i niekomic 


lm” i „Terra-Film" 
(Brno). 1933. Scenariusz wg pow. Tia 


rembianka, Hanka 
Hubert, Kazimierz Narkiewicz i inni. 


choć w czo- 





domo. 





szająca się aqentka Domu Sierot, za- 
wsze nieoczekiwanie wysiada z auta 
i porywa krzesła tuż sprzed nosa Bu- 
riana i Dymszy. Dymsza śpiewa 
©, poco, tak się męczę dniemi nocą” 
1 ma jeszcze drugi świetny refren: „„la- 
ka sceptyk sybaryta...”. „Treść filmu 
jest oryginalna i wesoła _ zaczyna 
Burian swoj wywiad dła -Kina-. — J 
gram rolę właściciela sklepu fryzje: 
skiego, który otrzymał spadek. Ale 
sprzedaję swoje 12 krzeseł do anty] 

wariatu, którego właścicielem jest 
Adolf Dymsza. Dopiero później, z ja- 


4 
kiejś kartki znalezionej w szufladzie, 
dowiaduję się, że w jednym z nich 
schowany jest olbrzymi skarb, 100 tys. 


wencji scenicznej farsy 12 krzeseł po- | komedii? Czy po prostu doskonałość 
winno znajdować się pod numerem | Dymszy tak łatwo przebija się po 45 
12, Dymsza, Burian i Zula nigdy nie | latach? 

znajdą się wśród przechodniów (jak 
Chaplin, którywswoich najwcześniej- | w traktowaniu filmu, to ton ówczes- 
szych farsach potrafił wejść w obojęt- | nych recenzji, nawet tych „najpoważ 
ny tłum na wyścigach | niejszych”. Nie jest zbyt poważny. 
samochodowych). Ci działają w puste | pijm stanowi towar zupełnie innego 


te i żaden nieprzewidziany gość nie | pogzaju niż dziś. Owszem, nawet tak 
przejdzie Krzywym Kołem w momen- 


dolarów w banknotach. 


Jeżeli zajrzeć do recenzji, nawet di 
tych najsurowszych, w „Wiadomo: 

ciach Literackich”, okaże się, że zale- 
ty filmu uznawane wtedy pozostają 
1 dziś zaletami, a wady — wadami. Czy 
to niestarzenie się jest przywilejem 















Co zwraca uwagę, co jest inne 









błaha komedia, jak „12 krzeseł”, na- 
biera znaczenia — ideologicznego 
(świadczy o tym np. tytuł artykułu 
Asy komedii polskiej i czeskiej 
w jednym filmie. Najlepszą odpowie- 





szyński. Reżyseria: Michał Waszyński | | dzią na niemiecki bojkot — filmowa 
1 Martin Frit. Zdjęcia: Antoni Wawrzy- ó łowi i 
niak. Muzyka: Wiadysław Dan. Deko- | | współpraca Słowian”. podpisani 
Śletam Noris Obrada: Viasta | | Stanisław Jerzy Lec). ale ten politycz- 
Burian, Adolf Dymsza, Zula Pogorzel- | | ny cel nie odbija się w najmniejszym 
ska, Wanda Jaroszewska, Wiktor Bie- | | stopniu na zawartości filmu. Ekran 
gański, Stanisław. Belski, Eugeniusz 
i, Aniela Miszczykówna, Ste- Ę 
jan Szczuka, Józef Kondrat. HelenaZa. | | aktora i nawet Zahorska nie ubolewa 
wysiewicz, Karol | | zbytnio nad widocznym brakiem re- 


stwarza po prostu okazję do występu 


żyserii. Dymsza i Burian, nawet w tak 
ciasnych ramach, są dobrzy, a pub- 
liczność bawi się szczerze. Czego 


cie, gdy Burian usiłuje dogadać się = 
zi ówna ZIE 
komedii brak reżyserii 
łówce pojawiają się aż dwa nazwiska 
reżyserów. Czym się zajmowali na 
planie Frić'i Waszyński, nie wii 
Może po prostu „wypuszczali” swoich | 7, naszą krytyką, przy najbłahszej 
aktorów. Dymsza, jak pisano, był naj- 
lepszy wtedy, gdy wyreżyserował się 
sam, Vlasta Burian też był dość przed- 






Jeżeli dziś w tym stylu recenzenc- 
kim coś imponuje, to właśnie ta nie- 
frasobliwość, umiejętność przejścia 
od sztuki do towaru. W porównaniu 






okazji ubolewającą nad stanem kultu- 
ry odwołującą się stale do najwyż- 
szych powinności moralnych, cytują- 
cą „Bibliotekę Klasyków Filozofii”, 








No więc powiedzmy po prostu, że 
„Dwanaście krzeseł” oglądane dziś, 
mimo zupełnego braku dbałości 
o montaż, mimo zaniedbanej strony 
muzycznej i wspomnianego braku re- 
żyserii, jednak jest filmem sympaty- 
cznym i rozbrajającym. Nie jest ta 
„kino artystyczne”, ale też nie tylko 
albumowa pamiątka. Prymitywizm 
filmowy łatwo oddzielić od prawdzi 
wej perfekcji aktorskiej. Dymsza wy- 
dobywa absurd z najdrobniejszych sy 
tuacji, przedłuża je w serie ruchów 
o obłędnej precyzji. Sam sobie stwa- 
rza sytuację i rozgrywa je, nie zwraca- 
jąc uwagi na logikę wydarzeń. To 
obecność obcokrajowca tak wytrąca 
go z równowagi. Vlasta jest dziecinny 
i prostoduszny, chce wytłumaczyć, że 
w krześle jest ukryty spadek. Dymsza- 
-Polak jest sprytny, ale zbyt sprytny. 
i zbyt lotny, jak na tę prostą okolicz- 
ność, a przy tym nie zna języków. 
Vlasta tłumaczy mu z czeska po nie- 
miecku. Dymsza, wykonując rękami 
swoje uspokajające gesty (chwilecz- 
kę! uwaga! pardon!) usiłuje przejść na 
rosyjski, a gdy i to nie odnosi skutku, 
gwizdaniem porozumiewa się wresz- 
cie z Czechem. Nieporozumienia ję- 
zykowe są zresztą głównym motywem 
całej komedii. Na pytanie Vlasty, 
gdzie się po tziało dwunaste krzesło 
kde je dvanaste? — Dymsza odpowia- 
da: jamais! A zaraz potem, gdy pada 
jakieś czeskie słówko na „ż”, uważa 
za stosowne wyjaśnić: Żydź Nie! Ta 
sytuacja nieoczekiwanie przypomina 
początek „Podróży” Dygata. 
„Podszedłem, lekko skłoniłem się 

i zapytałem uprzejmie: 
— Permettite? 
Odwrócił ku mnie głowę raptow- 
nie, popatrzył nieprzytomnie i, jakby 
przyłapany na gorącym uczynku, za- 
czął jeść bułkę, szybko, drobniutkimi 
kęskami, nic na moje zapytanie nie 
odpowiadając. 

Zacząłem więc ponownie: 

— Permettite? 

- Bitte schón — odpowiedział tym 
razem i zaczął mieszać kawę łyże- 
czką. 

























dłem. 
- Please — odpowiedział i, jak gdy- 






by sytuacja wyjaśniła się, przestał 






mieszać kawę (...), obtarł usta serwet- 






ką i przechyliwszy się trochę ku mnie 





zapytał po polsku: 





— Merci — powiedziałem i usia- 


siębiorczy, skoro prowadził w Pradze 
własny teatr. „Burianovo Divadlo”, 
qdzie obsadzał sam siebie w qłów- 
nych rolach, a poza tym — miał własną 
drużynę piłkarską. 

Ten film był przedsięwzięciem 
aqólnosłowiańskim”, demonstracją 
wobec świeżo zapowiedzianego przez 
rząd Hitlera bojkotu polskich filmów. 
w Niemczech i Gdańsku. Czeski pr 
ducent długo zastanawiał się nad wy- 
horem tematu, w końcu zdecydował 
się, też zapewne nieprzypadkowo, na 
powieść „sowieckich autorów" Ilfa 
i Pietrowa. Wzięto z niej temat i głow- 
ny qaq: rozpruwanie krzeseł. Burian 
i Dymsza dopadają swoje ofiary, rzu- 
cają się na nie z nożykami, rozpruwa- 
ją i odchodzą rozczarowani. To się po- 
wtarza 11 razy w najróżniejszych oko- 
licznościach, za każdym razem efekt 
jest absurdalny: rozpruwanie przy 
piosence Fogga, w składzie mebli 
warszawskich Apollo Rozenman, na 
licytacji w Pułtusku, na statku w Gdy- 
ni. w sajanie u spirytysty. A gruba 
Zula, szybko mówiac a i szybko poru- 









w tamtym rzeczowym bezpretensjo- |  — Pan z Warszawy? 
nalnym pisaniu można znaleźć pe- |  — Z Warszawy — odpowiedziałei 
wien wdzięk. Dziś recenzent nie pi- | bezspecjalnego zdziwienia — a pan? 
sze, co było w filmie śmieszne (inna 

TADEUSZ 


rzecz, że okazji ma niewiele) — on 
SOBOLEWSKI 


roztrząsa zjawisko bareizmu 
Adolf Dymsza i Viasta Burian 






























































Z ekranów świata 


toku 1975 powieść Emi- 
la Ajara „Życie przed 
sobą” (wydana i u nas 
nakładem  „Czytel- 
nika _ uzyskała Nagrodę n- 
courtów, najbardziej _ prestiżową 
2 literackich nagród we Francji i na 
tychmiast stała się olbrzymim suk- 
cosom wydawniczym: nakłady prze- 
kroczyły milion egzemplarzy. Równo 
w dwa lata później na ekrany paryskie 
wszedł film zrealizowany według tej 
powieści i powtórzył sukces książki 
przypieczętowany Osca- 
rem 

Sukces znamienny, gdyż film różni 
się bardzo — treścią i formą — od typo- 
wej produkcji francuskiej ostatnich 
lat. Nie jest wehikułem sukcesu dla 

adnej z najpopularniejszych gwiazd, 
nie jest filmem sensacyjnym, ani typo- 
wą komedią czy melodramatem, acz- 
kolwiek zawiera elementy obu tych 
gatunków. W przypadku „Życia przed 
sobą” więź pomiędzy filmem a widza- 
mi. wytworzyło umiejętne przetran- 
sponowanie na ekran walorów huma- 
nistycznych i artystycznych, które za- 
decydowały o sukcesie książki. 

Akcja rozgrywa się wśród miesz- 
kańców Belleville, najnędzniejszej 
dzielnicy Paryża, gdzie współżyją trzy 
grupy etniczne — Arabowie, Murzyni 
i Żydzi — współżyją burzliwie, acz 
pokojowo, bo wszyscy tu należą do tej 
samej warstwy podproletariatu, we- 
getującego na marginesie bogatego 
miasta. 60-letnia pani Roza, była pros- 
tytutka, prowadzi nielegalne przed- 
















ostatnio 
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Życie przed sobą 


szkole dla dzieci swych koleżanek po 
fachu na 6 piętrze ohydnej kamienicy 
bez wygód. Jej sąsiadami są murzyń- 
scy połykacze ognia, arabscy iżydow- 
scy handlarze, „królowie Pigalle* wy- 
zyskujący różnokolorowe prostytutki. 
Najdawniejszym wychowankiem pa- 
ni Rozy jest 14-letni Mohammed, syn 
arabskiego sutenera odsiadującego 
długoletni wyrok za zasztyletowanie 
matki chłopca. Momo jest dzieckiem 
nad wiek rozwiniętym, zamkniętym 
w sobie, bardzo inteligentnym. Skute- 
cznie pomaga pani Rozie w opiece 
nad młodszymi. Stara kobieta, mająca 
za sobą obóz koncentracyjny i 35 lat 
służby na ulicy, stopniowo traci siły 
Na nic nie przydają się wysiłki stare- 
go doktora Katza. Mohammed dowia 
duje się od niego, że dni pani Rozy sa 
policzone, że skleroza poczyniła nie- 
odwracalne postępy: przed śmiercią 
straci świadomość i „będzie wegeł 
wać jak roślina”. Koszmar lej wizji 
dręczy chłopca tak samo, jak panią 
Rozę dręczą wspomnienia obozowe. 
Chłopiec pojmuje jej lęk przed szpita- 
lem, obiecuje, że nie pozwoli jej tam 
przenieść. I dokonuje tego z bohater- 
stwem, na jakie zdobyłby się mało kto 
2 dorosłych. 














Ogląda się ten film ze śmiechem 
i ze ściśniętym gardłem jednocześnie 
Dawno nikt nie słyszał z ekranu lak 
doskonałych dialogów ani nie oglą- 
dał tak zabawnych sytuacji zacze 
pniętych z humoru aż trzech kultur 
Ów doktor Katz, „sławny w kołach 








arabskich ze swego chrześcijańskiego 
miłosierdzia”, ow stary handlarz dy- 
wanów, który uczy chłopca zasad reli- 
gii mahometańskiej, myląc Korar 
2. „Nędznikami” Victora Hugo, ale 
przecież to też jest piękne”, ten syn 
afrykańskiego dygnitarza, który z: 
miast studiować „drogii mosty” został 
królem Pigalle, owe nieustające dys- 
kusje i kłótnie prowadzone ponad lo- 
giką, a_ jednocześnie doskonale 
logiczne — to wszystko przeniósł 
reżyser z puwieści Musiał jednak 
zdawać sobie doskonale sprawę z te- 
go. do jakich granic Ajara 
podda się filmowej adaptacji. Zmienił 
bowiem - i bardzo szczęśliwie — nader 
istotny jej element. 

Bohaterem powieści jest mały Mo- 














awieść 


hammed; jego oczyma widzimy praw- 
dziwe Belleville. Smak powieści i jej 
siła emocjonalna polegają na języku, 
jakim monologuje, łączącym w nie- 
zmiernie wyszukany sposób dziecięcą 
naiwność, żargon, _ przejęzyczenia 
i poetycki polot. Francuscy krytycy 
literaccy uznali język Ajara za wyda- 
rzenie artystyczne równe sławnej 
Zazie w metro” Queneau. Możnaby 
ło ten wewnętrzny monolog zachować 
w filmie, puszczając go „off”, ale Miz- 
rahi słusznie chyba na to nie poszedł 
Wybrał drogę skromniejszą; zobiek- 
tywizował akcję, zachował dialogi 
Ajara i przeniósł punkt ciężkościna: 
panią Rozę. 

Sony ben Youb, 14-letni uczeń ara- 
bski z Belleville, wybrany przez Miz- 
rahiego z tysiąca kandydatów, nie 
udźwignąłby takiego ciężaru, jak 
główna rola w adaptacji „Życia p „ed 
Natomiast Simone" Signoret 
wynagradza nam to z nawiązką. Daw- 


sobą 


no już kino nie widziało tak wspania- 


Simone Signoret 


łego „świętego potwora”. Kto pamięta 
Simone Signoret w „Kocie”, łatwo ją 
tu sobie wyobrazi, ale powinien 
swe_ wyobrażenie  dziesięciokrotnie 
wzmocnić. Wielka aktorka dobrowol- 
nie postarzyła się, otłuściła, oszpeciła 
i ubrana w przekrzywioną rudą peru- 
kę gra chore, tracące pamięć straszy- 
dło, w którym ukryła się cała miłość, 
jaka jest jeszcze na tym świecie. 

Rezygnując z próby oddania w fil- 
mie realistycznego obrazu Belleville, 
jaki Ajar zawarł w powieści, Mizrahi 
niczego nie uronił z humanistycznego 
przesłania utworu. Czerpiąc na równi 
z kultury hebrajskiej, muzułmańskiej 
i chrześcijańskiej, reżyser wyposażył 
świat swych bohaterów w swoisty, 
lecz jednolity kodeks moralny, w któ- 
rym zawarły się najcenniejsze ele- 
menty tych kultur. Amoralni z punktu 
widzenia dogmatów, ci ludzie żyją 
godnie w warunkach niegodnych. Ra- 
sizm, nietolerancja, egoizm, niena- 
wiść nie są tu nawet potępiane, są po 
prostu ignorowane, ośmieszane i ob- 
racane w nicość żarem uczucia, czy. 
tością_ intencji, zgodnością czynów 
z myślą i słowem. Moshe Mizrahi, 
człowiek trzech kultur, wykształcony 
we Francji Żyd z Aleksandrii, nikogo 
nie próbował epatować oryginalnoś- 
cią sytuacji ani wzruszać tragedią, ani 
bawić, ani straszyć. Po prostu zrobił 
film o życiu pomimo wszystko i po- 
święceniu pomimo wszystko. Film go- 
dzący z życiem, przynoszący oczysz- 
czenie. 
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LA VIE DEVANT SOI, reż. Moshe Mizrahi, 
Francja 





W kinach 





PEJZAŻ HORYZONTALNY 


POLSKA, 1978 


Scenariusz i reżyseria: JANUSZ KIDA- 
WA. Zdjęcia: Władysław Nagy. Muzy- 
ka: Jarosław Kopaczewski i Jan Kanty 
Pawluśkiewicz. Teksty piosenek: Wie- 
sław Dymny. Scenografia: Tomasz Pa- 
dlewski, Jacek Osadowski i Wieslaw 
Dymny. Kierownictwo produkcji: Woj- 
ciech Karmoliński. Wykonawcy: Mie- 
czysław Hryniewicz (student). Jaro- 
sław Kopaczewski (Tytus). Wiesław 
Wójcik (Chrypulec). Tadeusz Madeja 
(Kolacki), Halina Buyno-Łoza (babu- 
nia), Bożena Miller (Kasia), Anna Jara- 
czówna (kwiaciarka). Halina Wyrodek 
(żona Chrypulca), Jerzy Cnotą (czło- 
wiek z cyfra). Jacek Maziarski (Żarnec- 
ki), Jerzy Staszewski (kierowca), Ber- 
nard Krawczyk (sekretarz partii). Ta- 
deusz Teodorowicz (naczelny dyrek- 
tor). Bugusław Marczak (czlonek eg- 
zekutywy). Stefan Paska (robotnik), 


Jerzy Troszczyński (szuler). Czesław 
Magnowski (Boliwski). Bogusz Bilew- 
ski (chuligan). Jan Pietrzak (przewod- 
niczący komisji) iinni. Produkcja: PRF 
„Zespoły Filmowe” — Zespół .„Profil”. 
Barwny. Dozwolony od 12 lat. Czas 
wyświetlania: 95 min. 


Pierwszy fabularny film kinowy do- 
kumentalisty Janusza Kidawy, kon- 
tynuujący pewne wątki zarysowane 
w krótkometrażowych filmach „Czło- 
wiek z cyfrą”, „Poszukiwacze jutra” 
i „Wielogłos”, poświęconych budo- 
wie Huty Katowice. Zbiorowy portret 
ludzi przeistaczających się w proce- 
sie pracy w grupę świadomą wyż- 
szych celów swego działania, ale 
także przeżywających wiele kontlik- 
tów i osobistych rozczarowań. 


SIEDEM NOCY W JAPONII 


WIELKA BRYTANIA —. FRANCJA, 1976 


Reżyseria: LEWIS GILBERT. Scena- 
riusz: Christopher Wood. Zdjęcia: 
Henri Decaó. Muzyka: David Hent- 
schel. Piosenki: David Hentschel 
i John Gilbert. Scenografia: John 
Stoll. Wykonawcy: Michael York (ksią- 
żę George). Hidemi Aoki (Sumi), Ja- 
mes Villiers (Finn). Peter Jones (kapi- 
tan Balcon). Charles Gray (ambasador 
Holiander). Anne Lonnberg (JaneHol- 
lander), Eleonore Hirt (lady Hollan- 
der). Lionel Murton (amerykański tu- 
rysta), Yolande Donian (Amerykanka) 
i inni. Produkcja: Anglo EMI Produc- 
tions (Londyn) — Marianne Produc- 
tions (Paryż). Barwny: Dozwolony od 
12 lat. Czas wyświetlania: 104 min. 
Tytuł oryginalny: „Seven nights in 
Japan” 


Komedia osnuta na motywie mi- 
łości łączącej brytyjskiego następcę 
tronu i młodą Japonkę, poznaną 
przez niego przypadkowo podczas 


oficjalnej wizyty w Tokio. Daje to 
okazję zademonstrowania kilku n: 
sławniejszych pejzaży Japonii, urody 
miss tego kraju oraz typowo brytyj- 
skiej dezynwoltury w operowaniu re- 
aliai 


NA GOLFSTROMIE 


USA, 1977 


Reżyseria: FRANKLIN J. SCHAFFNER. 
Scenariusz na podstawie powieści Er- 


nesta Hemingwaya: Denne Bert Petit- 
clerc. Zdjęcia: FredJ.Koenekamp. Mu- 
zyka: Jerry Goldsmith. Scenografia: 

William J. Creber. Kostiumy: Tony. 
Scarano. Wykonawcy: George C. 
Scott (Thomas Hudson), David Hem- 
mings (Eddy), Hart Bochner (Tom 
Hudson), Brad Savage (Andrew Hud- 
son), Michael-James Wixted (David 
Hudson). Claire Bloom (Andrey), Gil- 
bert Roland (kpt. Ralph), Susan Tyrrel 
(Lil). Richard Evans (Willy), Julius 
Harris (Joseph) i inni. Produkcja: Pa- 
ramount Pictures. Barwny. szerokoę- 
kranowy. Dozwolony od 12 lat. Czas 
wyświetlania: 104 minuty. Tytuł orygi- 
nalny: „Isłands in the Stream”. 


Ekranizacja ostatniej powieści He- 
mingwaya, nie ukończonej i wydan: 
dopiero po śmierci autora, zreai 
wana z troską o zachowanie jej walo- 
rów moralnych. Bohater, dokonujący 
obrachunku ze swym życiem, jest 
swoistym autoportretem pisarza. 


DYREKTOR DO WSZYSTKIEGO 


RUMUNIA, 1976 


Reżyseria: MIHAI CONSTANTINESCU 
Scenariusz na podstawie sztuki „Tra- 
vesi": Aurel Baranga. Zdjęcia: Costa- 
che Dumitru-Fony. Muzyka: Temistoc- 
le Popa. Scenografia; Liviu Popa. Kos- 
tiumy: Horia Popescu. Wykonawcy. 
Carmen Stanescu (Alexandra Dan), 
Radu Beligan (Mihai Dan), Toma Ca- 
ragiu (Titi), Dem Radulescu (Fana- 
chie). Vasilica Tastaman (Veronica). 
Garmen Galin (Manuela). Mircea Sep- 
filici (Vasiliu), Emil Botta (Vasilic), Au- 
rel Giurumia (Bojangiu) i inni. Produk- 
cja: Centrului de Productie Cinemato- 
grafica ..Bucuresti” Casa de Filme4. 
Barwny. Opracowany w polskiej wer- 
sji językowej (reżyser Maria Piotrko- 








wska). Dozwolony od 15 lat. Czas wy- 
świetlania: 92 min. Tytuł oryginalny. 
Premiera” 


Gorzka komedia ukazująca sto- 


sunki w niewielkim zespole teatral- 
nym, rządzonym przez despotyczną 
dyrektorkę. W noc premiery dochodzi. 
do katastrofy, dawno tłumione ani- 
mozje wychodzą na jaw, spoza ma- 
sek lojalnych współpracowników wy- 
chylają się prawdziwe oblicza. 





Magazyn ilustrowany FILM. Tygodnik. REDAKCJA: Puławska 61. 02-595 Warszawa. Tel.: centrala 45-40-41 w. 112. RADA REDAKCYJNA: Maria Kornatowska, Jerzy Kossak. Alicja 
Kuczyńska. Marian Kuszewski. Stanisław Stefański, Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. ZESPÓŁ REDAKCYJNY: Elżbieta Dolińska, Czesław Dondziłlo, Bogumił 
Drozdowski, Bożena Janicka, Zbigniew Kaczyński (red. nacz.), Andrzej Kolodyński, Krzyszto! Kreutzinger, Aleksander Ledóchowski, Maria Oleksiewicz, Jan Olszewski, Janusz Skwara 
(z-ca red. hacz.), Oskar Sobański, Tadeusz Sobolewski. Krystyna Szymańska. Wacław Świeżyński (Sekr. red.), Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz.). Bogdan Zagroba. 

OPRACOWANIE GRAFISZNE: Maciej Żbikowski. FOTOREPORTERZY: Jerzy Kośnik, Roman Sumik. REDAKCJA TECHNICZNA: iwona Karczmarczyk, Alina Wiślicka. REDAKCJA NIE 
ZWRACA rękopisów nie zamówionych oraz zastrzega sobie prawo ich skracania. WYDAWCA: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW „Prasa-Książka-Ruch" Noakow- 
skiego 14, 00-666 Warszawa, tel.: centrala 25-72-91 i 92. INFORMACJI © WARUNKACH PRENUMERATY udzielają oddziały RSW „Prasa-Książka-Ruch" oraz urzędy . Cena 
prenumeraty rocznej wynosi 260 zł. Prenumeratę ze zieceniem wysyłki za granicę. która jest o 50% droższa 0d prenumeraty krajowej. przyjmuje Centrala Kolportażu Prasy i Wydawnictw 
RŚW „Prasa-Książka-Ruch”, Towarowa 28, 00-958 Warszawa, konto PKO nr 1531-71 w terminach: — do 25 listopada na styczeń. I kwartał i I półrocze roku następnego i na cały rok 
następny; do dnia 10 miesiąca poprzedzającego okres prenumeraty na pozostałe okresy roku bieżącego. SPRZEDAŻ EGZEMPLARZY zdezaktualizowanych na ie pisemne za- 
mówienie prowadzi Centrała Kolportażu Prasy i Wydawnictw RSW „Prasa-Książka-Ruch”, Towarowa 28, 00-839 Warszawa. Skład tekstów techniką „LINOTRON 505 TC”. DRUK: Zakłady 
Wklęsłodrukowe RSW „„Prasa-Książka-Ruch”, Okopowa 58/72, 01-042 Warszaw: 

ZDJĘCIA: A. Inkey, N. Kasjanowa, J. Kośnik, P. Kwiatkowski. A. Rzeczycki, G. Szovari. R. Sumik. J. Troszczyński. Anglo EMI Productions. CAF, Centrului de Productie Cinemato- 
grafica „Bucuresti”, Cinema Francais, Cine-Revue, Kino, Marianne Productions. Paramount Pictures. Polfilm. PRF „Zespoly Filmowe”. UPi, WFD. ZRF. arch. Numer przekazano do 
drukami 12 V 1978. Zam. 689. S-63. INDEKS: 35806 


23 




















Amerykańska, firma telewizyjna CBS 
adkupiła za 35 milionów dolarów od 
Metro-Goldwyn-Mayer prawa do fla 
Przeminęło 2 wiatrem”. Filmu hędzie 
mogl być prezentowany przezTY w cią 
au dwidziestu lat. CRS zamierza go 








pokazywać «u rok, poczynajdć ud raj 
bliższej tosieni 

* 
Na początku maja Filmoteka Francuska 
wzbogaciła się a nową salę kinową. 


Znajduje się ona na piątym pietrze but 
dynku. Centre Besńbottg, Na pierw 
szym pokazie wyświetlono film Charlie 
Chaplina „Paryżanka” z roku 1923, 
ofiarowany przez twórcę zmarłemni nic 
d dyroktorowi Hiline 
Lapglois Codziennie w lej sali 
stu miejscach ma sie odbywać pięc se. 
vdz. 14.a7 do północy. Udos: 
tępienie sżwuli na przedstawie. 
nie publiczności wielu cykli filmowych, 
organizowanie festiwali tematyczny h. 
Obecnie wspołpracownicy. filmoteki 
Lotte Elsner i Ieat-Loup Passek, pene 
truje archiwaliie zbiory w poszuki wa: 
nit ilimów niemniey kich dla cyklu „Od 
Golema do Hitlera 



























» 
Richard Lester realizuje - western 
„Butch Sundance: wczesne lata", który 


Ukaże mlodość legendarnego bohatera 
Dzikiego Zachodu 
* 

Michael Winner realizuje „Siłę ognia: 
(Fitepowen), sensacyjny dramat o pró- 
bie ściągnięcia do USA multimilionera 
oskarżonego o malwersacje finansowe. 
Występują: Sofia Loren, James Coburn 
10.1 Śimpsbn 








Fot. Cinó- Rawie 













































Obejrzymy 
dzieckim fil 
w roli Aldony, s 
lucjonisty. Eva Ki 
towała w kostiu 
po”, przywołującym barwny folklor 
nadbałtyckich legend. Polskim widzom 

m.in. z komedii „To niemoż- 

ła sukces w f 
śmierć Ferdynanda 


wkrótce w. polska-r 
ks Dzierzynski 

try wielkiego rewo- 
tEstonką, debit 














„Życie i 





Lonisa 


PREMIER 


Kwiat zła 


W amerykańskim filmie franeuskie- 
go reżysera Louisa Malle'a „Pretty ba: 
by” (Ladne dziecko) 12-letnia Brooke 
Shields gra prostytulkę. Akcja rozqry- 
wa się w roku 1917 w Storyville, dziel- 
cy „czerwonych lampionów" Nowe- 
qo Orleanu. Francuski fotograf E.J. Bel. 
locq (postać autentyczna — w filmi 
go Kcith Carradline] wydaje się drugim 
Toulouse-Lautrekiem,  zafascynowa- 
nym atmosferą dekadencji i zła: pozas: 
tawił zresztą niezwykłą jej dokumenta- 
cie w postaci licznych zdjęć. Male uka- 
zuje qo w dusznym. polnym aksamitow 
wnętrzu zakłacu madame Nell (Fran- 
ces Faye). udwiedzanym przez bocja- 





























Fot. J. Troszczyński 


tych burżujów. Króluje tu Hattie (Susan 
Sarandon), której ambicją jest osią, 
gnięcie statusu szanowanej, dobrze sy- 
tuowanej mieszczki. W tym amoralnym 
świecie snuje się dwunastaletnia dz 
wczynka, córka Hattie: przedwcześnie 
dojrzała, emanująca nieświadomą jesz 
cze zmysłowością, oczekuje na zajęcie 
miejsca, które od początku jest jej prze- 
znaczone. 

W szokującej scenie kulminacyjnej 
madame Nell organizuje licytację, któ- 
rej przedmiotem jest Violet. Malle wy- 
kazał, że jest dziś jednym z najwię- 
kszych artystów kina: nadał tej ść 
znań przejmującej tęsknoty za 
czystością, _ nieosiągalnym - pięknem 
i niewinnością. 


























Brooke Shields I Keith Carradine 



























Bellocq chce uratować dziewczynę 
biorąc ją za żonę, Traktuje ją jak opie 
kun, artysta i zakochany mężczyźna. 
W ironicznym zakończeniu Hattie, ktć 
ra osiągnęła swój cel przez małżeństwa 
2 bogatym przemysłowcem, odbiera mu 
córkę, Przeszłość została przekreślona: 
Violet będzie panienką z dobrego, mie 
szczańskiego domu. Bellocq zostaje 
w Storyville — równie anachroniczny 
w swym idealizmie, jak jego prz 
rzała kamera ze szklanymi płytkami 
negatywów. 

W. twórczości Malle'a niewinność 
i młodość pojawiasię często jako śwols- 
te_ zwierciadło moralnego 
iwiata. Taka była „Zazie w metro”, laki 
wyrostek ze „Szmerów w sercu” nawel 
Lucien Lacombe z okupowanej Frani 
Reżyser ukazuje ich schodzenie w pick: 
ło, dwirznaczną gotowość do poddania 
się zlu, którego nie potrafią w. 
Można dyskutować z fatalisty 
czną wymową filmów Mallo'a, tridn 
jednak oskarżać qo o żerowanie use. 
sacyjnnści lemału; zachowuje bowiem 
zawsze. takt i świadomość lilmowocu 
wyrazu. 

Rewelacja ostaln 
ke Shields, Dziecię 
superqwiazdą. Występuje niem 
nocześnie w pięciu filmach, qrając role 
konwónejonalnego 
ka" i Hucka Finna w spodnicy — ui 
chnięta i niewinna, jakby nie dotyczyła 
jei reklamowa wrzawa i bozwzelędna 
walka w miejsce w skorumpowanym 
świecie kina. 
















































ego filmu jest Brod: 
1 modelka sta 
| rów 








cudownego dzieć 


























cze traktują filmowe gwiazdy jak 
boginie. 

Ostatnio grałam w filmie Billy Wilde. 
ra „Fedora”, moim partnerem był Wil- 
Jiam Holden. Scenariusz pióra Diamon- 
da (autora. „Bulwaru  Zachodzącego 
Słońca'') opiera się na biografiach Mar- 
leny Dietrich i Grety Garbo. Fedora to 
aktorka filmowa w latach trzydziestych. 
Poddaje się nieustannie operacjom kos: 
metycznym, aby zatrzeć ślady starzenia 
się. I tak oto dochodzi do wieku lat 
sześćdziesięciu, zachowując wygląd 
młodej kobiety. Ale kolejna operacja 
nie udaje się. Fedora stwierdza, że jej 
twatz jest zniekształeuna... Nie tak la. 
two graćaktorkę, Tatak, jakbysicqralo 
samą siebie 





Kinorysunki Chodorowskiego | 




















Marthe Keller Fot. Cint-Rewue 














































































































Niełatwo grać 
aktorkę 


Marthe Keller, oglądana niedawno 
na naszych ekranach w „Marałończy- 
ku hiesingera, przyjęła kora 
spondenta dziennika „Le Figjaro' 

Mam zamiar — mówi 
teatrem. Chcialabym wystawić w P. 
żu „Miesiąc na wsi” Turgieniewa. 

im się znalezć dyrektora teatru, który 
teresowałby się moim projektem, 

Muszę się wreszcie na coś zdecydo- 
wać: albo pozostanę na stałe w Nowym 
„Jorku, atbo powrócę do Paryża. Ale nie 
"mogę. wiecznie krążyć między tymi 
dwoma miastami. W Paryżu zajmuję się 
moim sześcioletnim synkiem, prowa- 
dzę dom. Nowy Jork to młyn. Ameryka 
1a szaleństwo. Ale ma olbrzymią ener 
qię, Nie mogę nawet wylknąć nosa 
z domu, aby przechodnie natychiniast 
nie pokazywali mnie sobie palcem. Ta 
psychoza jest niezmiernie charakterys. 
tyczna dla Amerykanów. Ciągle jesz- 











zająć się 






















































